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O presente trabalho tem como objectivo o estudo das imagens simbólicas e da
sua polivalência na obra El Libro de Cartago de Juan-Eduardo Cirlot.
Tomando como pontos de partida as concepções estéticas do autor no que diz
respeito ao ritmo comum, pontes verticais e simbologia da imagem tentaremos analisar
e demonstrar de que forma estas se articulam com o texto, tentando criar uma liúa que
conduza à Cartago imaginada por Cirlot bem como à sua simbologia.
O nosso propósito é o de reflectir através da profunda afinidade com o
surrealismo onírico, sobre a obsessão por imagens simbólicas recorrentes: a cidade de
Cartago e a donzela omnipresente, como núcleos originais da poesia Cirlotiana, como
verdadeiros motores de um ciclo sobre o tema do que se destrói e deveria renascer.
Palavras chave: surrealismo onÍrico, simbolismo, imagem
Title: El libro de Cartago: Diarto de una tristezs. iruazonabla Symbolic
Polyvalence of the Image in the poetry of Juan Eduardo Cirlot.
ABSTRACT
The purpose of this thesis is to study the symbolic images and their polyvalence
in the work El Libro de Cartago by Juan Eduardo Cirlot.
Starting with the author's esthetical concepts regarding common rhythm, vertical
bridges a1d image symbolism we will try to analyze and demonstrate these relations
with the text, aiming to create a line that leads to Cirlot's imagined Carthage and its
symbolism.
Our purpose is to understand through the profound affinity with oneiric
surrealism, about the recurrent symbolic image obsession: the city of Carthage and the
omnipresent lady, as original nuclei of Cirlot's poetry as real motors of a cycle about
the subject of what is destroyed and should be reborn.
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"L'image est une création pure de l'esprit.
Elle ne peut naitre d'une comparaison mais du
rapprochement de deux réalités plus ou moins éloignées. Plus les
rapports des deux réalités rapprochées seront lointains et justes, plus
I'image sera forte - Plus elle aura de puissance émotive et de réaüté
poétique... "
4
Pierre Reverdy, Nord-Sud, no 8, Outubro 1918
Introdução
Para um entendimento do esfudo que aqui se apresenta, em termos do percurso
trilhado e das opgões efectuadas, entre vários caminhos possíveis, impõe-se uma breve
explicação sobre o motivo que levou à sua realizagão.
A ideia de reaLtzar um trabalho de investigação dedicado a Juan Eduardo Cirlot
(1916-1973) remonta há algum tempo atrás, despontando num ensaio sobre o autor,
apresentado na disciplina de Literaturas Ibéricas II do curso de Mestrado em Estudos
lbéricos, reaTizado na Universidade de Évora. O nosso encontro com o poeta havia sido
puramente acidental. Na procura de uma poética ligada ao letrismo e ao simbolismo
deparámos com um autor completamente descoúecido e cuja obra era tão extensa e
diversificada que parecia impossível enquadrá-la num gupo ou numa corrente. À
medida que procurávamos conhecer a obra, foi-se adensando o interesse e o fascínio que
depressa se tornou na tentativa de melhor compreender as modificações e as incursões
da sua obra ao longo de várias décadas (1932 a 1973).
Foi nesse contexto que teve lugar o primeiro contacto com um campo de estudo
com grande maturidade teórica e empÍrica na literatura espanhola, sobretudo catalã, mas
de tradição muito recente na investigagão académica. Esta primeira experiência deu
lugar à curiosidade e vontade de querer compreender um fenómeno marcado pelo total
descoúecimento do poeta no contexto português.
A presente dissertação desenvolve-se a partir daquela primeira reflexão sobre a
simbologia do número sete, na qual se procurou identificar alguns dos principais eixos
temrâticos na poesia de Juan Eduardo Cirlot. Nesse processo reflexivo inicial deparámo-
nos com um aspecto menos investigado, que dizia respeito à primeira produçiio poética
do autor, nomeadamente a sua relação com o surrealismo. O estudo agora conduzido
teve em conta esse objectivo, procurando proporcionar um contributo válido e original
para o coúecimento do autor.
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O estudo que cornpõe o corpo deste trabalho propõe-se uma interpretação da
polivalência simbólica e ü imagem recorrente de Cartago na poesia de Juan Eduardo
Cirlot, entendida como o próprio a definiu o'sensação de Cartago". Tentaremos reflectir,
através da profunda afinidade com o surrealismo onÍrico, sobre a obsessão por imagens
simbólicas recorrentes: a cidade de Cartago e a donzela emnipresente, como núcleos
originais da poesia cirlotiana, como verdadeiros motores de um ciclo sobre o tema do
que se destrói e deveria renascer.
É nossa intenção ser fiel aos pressupostos do autor no que toca à poesia, ao
símbolo e ao srurealismo, bem como à palawa poética como instrumento, ampliação e
testemuúo da consciência. Não se pretende um estudo da obra total do autor, mas tão
só um estudo referente ao corpus em aúlise, deixando para futuras investigações outras
abordagens e temas possíveis que ultrapassam o propósito deste trabalho.
No que diz respeito aos limites cronológicos fixados para este estudo,
considerámos a data de 1945 como momento inicial e a data de 1973 como data final. A
fxação da primeira data, deveu-se ao facto de ser esta a data de publicação de Sucesso
Onírico, o sonho que esteve na origem da oosensagão de Cartago". A fixação da data
finaI responde à tentativa de que este estudo inclua os últimos escritos de Cirlot, de
forma a apresentar uma visão diacrónica sobre a evolução desta sensação patente na
poesia do autor. Por outro lado, queremos valorizar a sua actividade que não se limitou
apenas à poesia, mas também ao ensaio, combinando a sua actividade literária com
alguma actividade pictórica, musical e ensaística sobre o estado da arte sua
contemporânea.
Para a elaboração desta dissertação tivemos em conta outros estudos de e sobre o
poeta por se mostrarem essenciais paÍa a compreensão do universo cirlotiano. Uma
anrá,lise sistemática da obra poética ou ensaística deste autor não é, como já afirmámos, o
principal objectivo deste trúalho, nem tampouco um estudo metódico das ideias sobre
poesia transmitidas pelos seus ensaios críticos e teóricos. No entanto, servimo-nos desse
material sempre que nos parecia esclarecedor ou quando orientava ou confirmava a
nossa leitura. Tivemos também em conta o material aforístico, compreendido na edigão
de Del no mundo, bem como o material onírico publicado em 88 Suefros.
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Não pretendemos discutir a periodizaçáo da obra do autor, diwlgada sobretudo
pelos estudos de Leopoldo Azatcot (1974),Clara Janés (1981), Jaime Parra (1998 e
2001) e Enrique Granell (1990 e 2005), já que a nossa aúlise tem sobretudo em conta a
ordem de escrita e não a da publicação dos poemas relativos à cidade de Cartago.
Utilizámos esta premissa no nosso método de trabalho, por nos parecer que conduzia a
uma unidade estrutural e a um estado evolutivo, cujas liúas mestras tentaremos
demonstrar ao longo deste estudo. No entanto, sempre que nos pareceu explicativo,
utilizámos um critério temrático.
Tentámos ainda que os interesses plurais de Cirlot fossem inspiragão paÍa a
nossa metodologia, acreditando que esta pluralidade não afectaria a profundidade deste
estudo.
O propósito não é pois compreender a evolução poética de Juan Eduardo Cirlot
ao longo da sua vida intelectual, nem a intertextuaüdade presente na sua obra, o que
necessitaria uma orientação investigadora diferente da que tomámos, mas antes uma
reflexão sobre a polivalência simbólica das imagens presentes em El Libro de Cartago,
procurando estabelecer vínculos dessas imagens com a trajectória teórica cirlotiana.
Desde a perspectiva da anrílise simbólica, o que nos importa é, sobretudo, a
maneira como surgem alguns eixos temríticos e como estes são latentes ao longo da vida
do autor, nomeadamente as relações entre o "eu poético" e a realidade da linguagem por
um lado, e 'oqualquer coisa" que transcende e inclui os dois, por outro. A consciência
exercida pela mediação linguística do poema, a consciência sobre os elementos: eu,
mulher, mundo, símbolo e reaüdade oculta foram também objecto de estudo, bem como
o tema poético dO oono mundo" e oono donde", através de ulna consciência
inexoravelmente ligada à linguagem. O próprio acto de criagão do poema objectiva
todos os níveis atrás descritos, fazerrdo dos símbolos realidades e vivências
compreeÍrsíveis e totalizadoras.
Estes temas utilizados por Cirlot ao longo de três décadas de poesia num
processo identificável ao de uma busca arquetípica conduziram a nossa investigação à
intertextualidade com outros poemas do autor, acreditando que esta traria maior relevo
ao nosso propósito. Alguns estudos sobre a filosofia da linguagern, psicaúlise,
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hermenêutica e simbologia, bem como da poética de outros autores, foram também
contributo para a nossa investigação. Os esfudos de Freud, Jung, Cassirer e Bachelard
foram-nos muito úteis na explicação dos fenómenos oníricos, assim como os de
Geherbrant, Coomaraswamy, Eüade e Durand, no que respeita ao mito e símbolo.
De mencionar também os estudos relevantes de investigadores e ensaístas -
alguns também poetas - que abriram perspectivas de anrálise no que respeita à obra
cirlotiana. Destacaremos assim de entre a crrtica, maioritariamente centrada no ciclo
Bronvtyn, os nomes de Clara Janés e de Jaime Parra. Clara Janés em relação às raízes
surrealistas de Cirlot bem como às características que o diferenciam dos poetas ligados
a esta tendência. Jaime Para orienta o seu estudo em direcção à Cabala, ao misticismo
oriental e ao sufismo iraniano, tomando como figura chave para o seu entendimento o
islamista Henry Corbin.
Pluno da investtgação:
Na primeira parte deste trabalho tentamos uÍna perspectiva claramente
historicista visando a contextualizaçáo histórica em que o poema foi escrito. A base
documental que fundamenta este estudo está formada por artigos de imprensa e
monografias especializados, manuais de literafura, estudos sobre a poesia espanhola do
pós-guerr4 antologias e dicionários especializados. Quanto à sua procedência, amaioria
dos documentos citados foi editada em Espanha e os restantes em Franga, Inglaterra,
Estados Unidos e Poúugal. De referir que o autor sobre o qual é feito o nosso estudo é
pouco coúecido em Portugat o nome de Juan Eduardo Cirlot figura em vinte e oito
títulos na Base Nacional de Dados Bibliográficos (PORBASE) da Biblioteca Nacional.
Esta base de dados contém apenas o registo de livros existentes nas bibliotecas públicas
portuguesas não contemplando liwos existentes em bibliotecas particulares. Destes
vinte e oito títulos, apenas quinze são textos da autoria de Cirlot, os restantes são
traduções de Cirlot feitas à obra de outros autores.
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Na segunda parte ocupamo-nos da análise do Surrealismo enquanto movimento,
da sua expansão na Catalunha e especiahnente do surreaüsmo e do simbolismo na
perspectiva de Juan Eduardo Cirlot.
Na terceira parte expomos o conceito de imagem surreaüsta em Juan Eduardo
Cirlot e estudamos a forma como esta se articula com o simbolismo e com os estudos da
Psicanáüse.
Na quarta pane realizamos uma aniáüse detalhada de El Libro de Cartago.
Considerando a anáüse histórica e mítica das diferentes versões do Mito de Cartago,
procuraremos demonstrar de que forma estas se articulam com o texto, tentando criar
uma linha que conduza à Catago imaginada por Cirlot bem como à sua simbologia.
Analisamos e interpretamos cada um por si e em separado, os diversos temas a que
antes aludimos.
Decorrendo da leitura de outros poemas de Cirlot procuraremos compreender a
permanência da imagem de Cartago na sua poética, tentando sintetizar e demonstrar
como o Mito de Cartago configurado na obra poderá ser considerado como motor inicial
de uma temittica que veio a ser posteriormente desenvolvida pelo autor nas décadas de
50 e 60 culminando na sua obra Ciclo Bronwyn. Atendendo a aspectos formais e de
conteúdo tentaremos realgar as possíveis relações entre eles na tentativa de uma
formulação crítica que apresentamos sob a forma de conclusões.
Este estudo termina com uma bibliografia e anexos. A bibliografia está dividida
em duas partes: bibliografia activa e bibliografia passiva. Na primeira figuram todos os
textos de Juan Eduardo Cirlot aos quais nos foi possível aceder, dividida em quatro
secções: l. Liwos e poemas soltos; 2. Livros de Arte, Música e Simbología; 3. Artigos
em periódicos, revistas e catálogos; e 4. Edições póstumas. Na segunda figuram artigos,
estudos e monografias consultados paÍa a redacção deste estudo. A bibliografia
apresenta-se segundo o Método Harvard-APA. Em situações onde, pela especificidade
da documentação a referenciar, este método se conÍigurava de dificil aplicação, utilizou-
se a Norma Portuguesa NP 405-1.
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Como anexo figuram alguns documentos complementares: uma nota biográfica
do autor; algumas cartas enviadas a André Breton referidas ao longo do nosso estudo e
que ainda não se encontram publicadas; um quadro de correspondências de capítulos
referente às duas versões do manuscrito; a tradugão e análise do texto de Antonin
Artaud, "L'enclume des forces", feita por Juan Eduardo Cirlot; um quadro de
correspondência de cores a que se refere a obra em estudo e um esquema autobiográfico
elaborado pelo próprio Juan Eduardo Cirlot.
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1. Contexto histórico literário
O estudo da literatura espanhola do pós-guerra tem vindo a obter há já algum
tempo, a atenção de estudiosos que constataram a ausência duma anrálise séria,
aprofundada, documentada e completa sobre um período que, devido à sua proximidade
histórica e à presenga viva de alguns dos seus protagonistas, ainda não teria sido
investigado, apresentado e avaliado de forma justa.
No que respeita à poesia e nos finais do franquismo, o leitor interessado na
poesia espanhola escrita entre 1939 e 1975 dispuúa apenas de uma escassa quantidade
de obras que apresentavam uma visão panorâmica e diacrónica deste período, algumas
compilações e uma produção de artigos em revistas literrârias muito diversas e de dificil
acesso, publicadas maioritariamente em Espanha. A excepção era apenas alguns esfudos
parciais dedicados à geração de 1936, à poesia social e ao compromisso com os autores
e obras dos anos quarenta.
A precariedade constatada no que respeita à obra crítica geralo estudos e análises
históricos sobre o período do pós-guerra em Espanha, publicados até 1975, tem no
entanto vindo a ser suprida por alguns manuais e estudos específicos:
Elias Días em Notas para una historia del pensamiento espafiol actual (1939-
1973) de 1974, foi um dos autores que rmrcaram duas etapas distintas para o primeiro
pós-guerra: a primeira, desde o fim da guerra civil até ao final da segunda guerra
mundial, desde a ruptura relativa da vida intelectual até ao declive da cultura imperial
totahtárra; a segunda, os anos de 1946 a 1951, entre o afastamento internacional e os
indícios da recuperagão do pensamento liberal anterior à guerra Esta mesma divisão
mantém-se noutra obra Pensamiento espafiol en la era de Franco (1939-1975), de 1983,
na qual defende que uma data chave em questões ideológicas é o ano de 1945, ano em
que Ortega y Gasset regressa a Espanha e funda Índice. Os dois factos são exemplo da
recuperação do pensamento liberal anterior à Guerra Civil.
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Jordi Gracia (1996:60) toma também como eixo o ano de 1945, ano em que se
tenta normallzar a vida cultural através de instâncias oficias e extra oficiais. No final da
década de 40 assistimos a'hm esgotamento definitivo da capacidade mobilizadora de
um falangismo desacreditado e pouco menos que agónico" (Gracia, 1996:24) à ascensão
da Opus Dei, que lançariaem Barcelona algumas das suas bases como o CSIC (Consejo
Superior de Investigaciones Científicas) uma fundação estatal de ideologia
conservadora cujo órgão oficial era a revista Arborl.
Outra divisão é aquela que, limitando-se à estética da poesia do pós-guerra, faz
Juan José Lanz (1999: 74-77). O autor estúelece três períodos: entre 1939 e L943, tm
período onde impera a procura da normalidade; entre 1944 e 1947, a publicagão de
Hijos de la ira, Sombra del Poraíso e Espadafia, com o desvanecimento do integrismo e
tradicionalismo que tinham marcado o período anterior; finalmente, entre 1947 e 1952 o
período da Geração do Escorial que afasta o conceito de poesia como comunicação e em
que o existencialismo social domina as poéticas representativas.
Sultana Wahnón (1988 e 1998) defende em duas obras oufra periodização: entre
1939 e 1941 assiste-se langamento das bases de uma poesia em castelhano (única língua
permitida pelo regime franquista), à promoção de jornais e revistas, editoras e centros
culturais ligados aos princípios falangistas. Entre 1940 e 1942, um período de estética
marcadamente fascista. Entre 1942 e 1943, rompe-se a unidade estética tendo como
ponto de partida a revista Escorial2 de homenagem a São João da Cruz Assiste-se ao
nascimento duma nova criagão poética: surgem novos poetas como Julio Garcés,
Fernando Gutierrez e Diego Navaro que se reuniram na primeira grande empresa
poética castelhana de envergadura nos anos 40 em Barcelona, a revista Entregas de
Poesíd, que com grande qualidade tipográfica e rigor nas traduções, se distancia do
garcilasismo e das correntes de Madrid, defendendo uma lírica semelhante à da Geração
de27 e do surealismo. Entre L947 e 1948 drá-se a recuperação da modemidade literiária.
I A revista Arbor foi fundada em Barcelona por iniciativa de Rafael Calvo Serrer, Raimrmdo Prániker e
Ramón Roquer em Março de 1943 sendo o seu primeiro director, o frade agostinho José Lopéz Ortiz.
2 A revista Esco rial irltciol a sua publicação em 1940 sob a direccção de Dionisio Ridruejo agrupando um
grupo de poetâs que pr(nravam nma poesia intimista e que viriam a ser considerados como os poetas da
Geração de 1936.
3 A reüsta Entregas de Poesía era dirigida por Juan Ramón Masoliver, Fernando Gutierrez e Diego
Navarro.
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Entre 1948 e 1950 desaparcce Entregas de Poesía e dissolve-se esse grupo de poetas.
Comega a surgir a poesia em catalão que conquista os espaços públicos dando origem
em 1950 à Revista Lcyeo.
Estabelecidos os contornos cronológicos, estudiímos alguns aspectos
relacionados com as condições históricas nas quais surgiu a poesia em castelhano após a
guerra civil, as bases críticas e materiais e, finalmente de maneira pormenoraada, o
poeta Juan Eduardo Cirlot.
Emili Bayo (1994: 53 e ss.) d.á conta do protagonismo da Antologia como forma
de apresentação poética, aparti do final da guerra civil: no período entre 1939-1945
publicaram-se oito antologias e entre 1946-1950, dez. A causa destas publicagões
parece ter sido a rentabilidade editorial, a apresentagão de novos poetas e os esforços do
franquismo em criar uma aparência de um estado glorioso das letras, mas também as
manobras de auto-promogão:
"La antología fue, pues, en aquellos momentos, un medio del que
dispusieron quienes habían ganado la contienda para cr€xlr el espejismo de un
estado renovado y esplendido de la poesía espaflola, es decir, constituyó un
instrumento que puesto en rnanos de poetas generahnente de procedencia
falangista, sirvió tanto paru cantar las excelencias del nuevo régimen como para
proclamar que toda una pléyade de nuevos escritores daban su apoyo al
franqüsmo." (Bayo, 1994:65)
No ano de 1946, duas antologias incluem obras dos poetas de Barcelona: César
González-Ruano, Antología de los poetas espaftoles contemporáneos en lengua
castellana, Gustavo Giü, Barcelona, 1946 e a Antología parcial de la poesía espafiola
(19j9-1946) de Espadafta (Leô4 1946), onde aparecem catalogados Juan Eduardo
Cirlot e Manuel Segalá, os dois de orientação surreaüsta, incluídos num grupo
denominado "Tendencias vivas".
Estes poetas, com Julio Garcés, figuram em 1952 na Antología del surrealismo
espaftol editada por José Albi e Joan Fuster.
aA Revista Lrye foipublicada ente 1950 e 1954. Do seu grupo iniciat faziamparte J.M. Castellet, Jaime
Gil de Biedm4 Juan Agustín Golisolo e Carlos Barral, ente outos.
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Na Antología de poesia espafrola publicada pela editora Aguilar entre 1955 e
1967 sob direcção de dois antólogos, Rafael Millán (até 1957) e Luis Jiménez Martos
(entre 1958 e 1967), no I volume correspondente aos anos de 1954 e 1955, publicam
Juan Eduardo Cirlot, Júlio Garcés, Fernando Gutiérrez e Susana March.
Numa antologia mais restrita, El poema en prosa en espafrol, Barcelona, 1956,
Guillermo Diaz-Plaja inclui escritos de Juan Eduardo Cirlot ("Lilith", "Ochenta
Sueflos", ooOración atonaf'), José Cruzet, Ana-Inés Bonnin e Rafael Santos Torroella.
A poesia entre 1940 e 1950 não é muito estudada pelos filólogos seus
contemporâneos. A partir de 1950 existem no entanto vários esfudos, sobretudo ügados
a Jaime Gil de Biedma e à chamada Escola de Barcelona. Esta situagão foi denunciada
por Guillermo Carnero em "Apuntes para la historia del superrealismo espaflol de la alta
postguerra"; afirÍrava que ooem termos gerais a literatura espanhola do pós-guerra está
por fazer" (1989: 337) e que o'dos anos 40 e 50 nos foi dada uma imagem que não é
exacta", opinião que ainda não podemos contradizer. Algumas vozes reclamavam desde
há algum tempo uma maior atenção à poesia da primeira metade do pós-guelra, como
Santos Sanz villanueva (1999: 4) que reconhecia que faltava documentar e
historiografar uma grande parte da produção poética. A causa pÍlrece ser, como diz
Vicente Granados (1977) que ooa década poética de 40 se vislumbra como uma das mais
ricas e heterogéneas do longo período franquista e que esta variedade dificultou a
sistematizagão que os críticos procuravam nos seus estudos: não existe um grupo nem
uma geragão, urna editora, uma revista ou um manifesto de intenções. A proliferação de
poemas originais ou traduzidos, contemporâneos ou clássicos em revistas, jornais,
conferências e bares, toma difícil o seu acesso.o'(p.207)
O estudo tem avançado nos últimos anos, sobretudo após a publicação de la
Espafta de Franco de Jordí Gracia e Miguel Ángel Ruiz Carnicer (2001), rejeitando-se
actualmente o preconceito de uma Espanha franquista dominada pelo medo e pela
miséria, através de um distanciamento crítico capaz de assimilar paradoxos e
contradições.
l4
Quanto ao esfudo do poeta Juan Eduardo Cirlot, podemos encontrá-lo em obras
gerais sobre a poesia do pós-guerra; em Historia de la literatura espafiola, Ángel
Valbuena Prat (1960) no capítulo "Cirlot y el grupo catalÉn de la posguerÍa", escreve:
oola poesía en Barcelona reüve lentamente de la guerra a partir de 1940 ó
1941, vna colección de monografias sobre poetas de todo el mundo y la revista
Entregas de poesía, ambas dirigidas por Juan Ramón Masoüver contribuyen a ello.
La evolución de la lírica en los quince aflos transcurridos, puede dividir-se en tres
períodos: a) 1940-1944, predominio del neorromantismo; b) 19M47, predominio
del surrealismo; c) ulterior retorno al neorromantismo y lucha entre ambas
modaüdades." (p. 824-825)
Na primeira etapa dominam o panoraÍna poético Júüo Garcés, Manuel Segalá e
Fernando Gutiérrez. No período de l9M-47 "Garçés, Segalá y Cirlot son los únicos
cultivadores." (Valbuena: 1960:824). Na 8u edigão desta mesma obra, ampüada e
ac[nlizada por Maria del Pilar Palomo, encontramos a mesma divisão feita por
Valbuena na lu edição: "El grupo catalán de la posguerrd': primeiro, toma a citar a
mesma divisão e repete os parágrafos sobre Manuel Segalá e Julio Garcés. A seguir
inclui o'Juan Eduardo Cirlot, poeta y ensaísta", um esfudo bastante desenvolvido (oito
páginas). Em "Otros poetas", cita nomes e títulos de obras de poetas coúecidos (Juan
Alsamora, José Maria Português, José Maria Sancho, José Miguel Velloso Coca e
amplia o parágrafo sobre Fernando Gutiérrez. Finalmente, em "José Cruzet, o siempre
la poesia", amplia consideravelmente os seus comentários sobre a poesia e os artigos em
La Vanguardia (três páginas).
Outra obra sobre a poesia do pós-gueÍra em geral é a de Victor Garcia de la
Concha, La poesía espafrola de 1935 a 1975, de 1987. No segundo volume, capítulo
XV, "Tremendismo, Postismo, Surrealismo", incluído em "Surrealismo" encontra-se
um extenso estudo sobre Cirlot í6ry.724-74\.
Outras obras, dedicadas especificamente à poesia em Barcelona nos anos 50 são:
Carmen Riera, La Escuela de Barcelona (1988) onde são feitas algumas incursões na
década anterior para delinear os caminhos de união entre as geragões dos poetas Carlos
Baral, Gil de Biedma e Golisolo que contribuem para a formação de um quadro da
l5
Barcelona dos anos 40 em que os jovens se reúnem no bar da Universidade a partir de
1945- 46 para falar de literatura, das suas leituras, de alguns textos próprios e em que
parece impossível uma união poética entre a geração de 36 e a de 50:
"La vida era triste pero flâcil (...) Charlábamos en el bar de Juanito,
leíamos o charlábamos en el Ateneo, nos reuníamos a charlar por la noche en casa
de uno o de otro, con la excusa de estudiar, ptro a charlar, en el fondo y
manteníamos varias tertuüas. O mrás bien yo acudía a varias (...) La rnrás antigua de
aquellas tertulias, fue un fallido intento de relación con poetas barceloneses de una
generación anterior e ignorada que pÍomovió Juan-Eduardo Cirlot. Era una
asamblea claramente sectaria - se trataba de hablar del surrealismo - que se reunía
vna yez por semana enlaPlaza Real. Acudían a ella, apafie, nafuralmentq de los
Cirlot variopintos, Ferrá, quiá Costa Freda. . . o' (Barral, 1982: 219 -220).
Laureano Bonet em La revista "La)/e" (estudio y antología) de 1988, situa o
grupo üterário Laye para imaginar o ambiente da Barcelona dos anos 40. O mesmo
autor em El jardín quebrado. La escuela de Barcelona y la cultura del medto siglo
(1,994), faz tm retrato da literatura em Barcelona nos anos entre 1939 e 1959 com
referência às práticas culturais da época (tertúüas) insistindo na intensa actividade
litenária da Barcelona do imediato pós-guerra e ao clima de convivência entre diferentes
ideologias, línguas ou estéticas: inclui o grupo de Destinor, fundamental para o
renascimento da literaturaaparttr de 1939; refere as tertúlias, nomeadamente a de Luys
Santa Marina cujo órgão de expressão era a revistas Azor6 e cuja sede literiária começou
nos cafes Suizo e Liceo e nos bares Oro del Rhin e El Turia.
5 A reüsta Destino teve um papel cultural importante durante a ditadura franquista. Criada em Burgos no
üa7 de Março de 1937, foi ftndada por um grupo de catalães fugidos após a sublevação militar conra a
tr Re,pública a 13 de Julho de 1936. Fundada por José María Fontana Tharats e Xavier de Salas, a sua
intenção era a de criar uma publicação que cumprisse a função de vincular os catalães falangistas e
difundir esta mesma ideologia. A partir óe 1957 abandonou o seu compromisso ideológico inicial para se
toÍnaÍ uma referência na relação com a cútura europeia. Nas suas páginas escreveram aúores como
Vásquéz Zamora, Josep Maria de Saganq Josep Pla, Sebastià Gash, Juan Goytisolo, ente outos.
6 A revista Azor foi fundada em Outubro de 1932. Numa primeira épooa, ente 1932 e 1934 foram
publicados dezoito números em que colaboraram alguns dos poetas que viriam a ser protagonistas da
poesia espaúola do pós-guerra: Luys Santa Marina, Juán Ramóm Masoliver e Gúllermo Diaz-Plaja
enEe outos. Numa seguda época, que se iniciou no Outono de 1942, a revista alwgaria a sua perspectiva
estética e para além de Santa Marina tomam parte Rafael Manzan6, José Jurado Morales, Pedro Pruna,
Joaquin Montanér, üaz-Plaja e ocasionalmente Juan Eduardo Cirlot.
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No que diz respeito especificamente ao estudo da obra de Juan Eduardo Cirlot,
cabe destacar como pioneiros os nomes de Clara Janés (1981), Victor Garcia de la
Concha (1982), Rafael de Cozátr (1988), Raquel Medina (1997), Jaume PontT (1987 a
2001) e Jaime Para (1996 a2003).
O problema da inacessibilidade da poesia de Juan Eduardo Cirlot tem vindo a ser
parcialrnente resolvido com algumas edições póstumas: a primeira destas em1974,nrr:.a
antologia dirigida por Leopoldo Azancot @ditorial Nacional Madrid) em colaboragão
com o próprio poeta, onde se compila toda a produgão poética de Cirlot desde 1966 até
1972. Sete anos mais tarde, em 1981 a Editorial Cáúedra publica, com edigão de Clara
Janés, uma antologia da poesia cirlotiana dando a conhecer uma série de poemas
escritos entre 1942 e 1972, bem como um apêndice com selecção de alguns dos
aforismos que compõem o liwo Del no mundot texto em que Cirlot expõe o seu sistema
de pensamento baseado fundamentalmente emNietzche e Lao Tse.
Uma breve antologia de poemas e outros textos do poeta, levada a cabo por
Lourdes e Victoria Cirlot, filhas do poeta, surge publicada no número 5-6 da revista
Poesía do Ministério da Cultura espanhol em 1979-1980. A publicação das edições da
poesia de Juan Eduardo Cirlot referidas não teve suficiente consideração por parte da
critica, nem mesmo repercussão na poesia espanhola, sendo de dificil acesso nas
liwarias espanholas.
A partir dos finais da década de oitenta começam a reeditar-se alguns dos textos
de Cirlot. Em 1986 a Editorial Anthropos de Barcelona publica El mundo del objecto a
la luz del surrealismo, um estudo fundamental sobre o objecto artístico do século XX.
Escrito em 1953, antecipa a importância das tendências artísticas conceptuais das
últimas décadas e continua a ser referência fundamental para os interessados no
conceito de "objecto artístico".
7 O processo de redescobert4 recuperação e reivindicação do Postismo - movimento estético-literário de
vanguarda - e dos seus flrndadores, há que integrá-lo nurna nova dinâmica de investigação e recuperação
observada nos ultimos anos. De facto, o Postismo e os seusi fi,rndadores, Carlos Edmrmdo de Ory (1923),
Eduardo Chicharro (1905-19«) e Silvano Sernesi (1923), parecem ter sido esquecidos, marginalizados
ou mesmo completamente iporados, durante quato décadas, pela historiografia e critica literária
espanholas.
8 Juan Eduardo Cirlot, Del no mundo, La Esquina, Barcelona, 1969, editado por António Beneyto. 
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Em 1988 é pubücado pela Moreno-Avila Editores, 88 Suefios, Los sentimientos
imaginários y otros artículos que contem a colecção completa dos soúos transcritos
pelo autor desde 1948 quando estes começam a ser pubücados na revista Dau al Set.
Formado por um conjunto de composições onÍricas, em prosa concisa, mostra um
mundo de aparições insólitas, símbolos obsessivos e recorrências constantes que virão a
dar forma ao imaginário poético de Cirlot.
No início da década de noventa, começa a desenvolver-se o interesse pela
recuperação do poeta. Estudos e artigos sobre diferentes aspectos da obra cirlotiana são
publicados com alguma frequência em catálogos e revistas. Novas reedições aparecem
no mercado: Ferias e atracciones'uma estranha monografia de 1950 sobre a exploração
do lado nnágico e surrealista da experiência quotidiana; El ojo en la mitología. Su
simbolismolo, original de 1954, um tratado sobre o simbolismo do olho através da
mitologia de diferentes civilizações e uma antecipação do que será a sua grande obra
sobre simbolismo, o Diccionario de símbolos que conta já com inúmeras edigõestt; E/
espíritu abstractot2 (1966), um texto de carácter hermenêutico que interpreta o sentido
das expressões plísticas de tipo abstracto desde o paleolítico até ao gótico,
estabelecendo as suas relagões com a arte moderna.
Quanto à poesia de Cirlot, a editorial Península de Barcelona recuperou em
1993, 44 Sonetos de amor (1971). Pela sua temáfiica, ideologia e tratamento, estes
poeÍnas encontram-se relacionados com os que compõem o Ciclo Bronwyn.
Nos finais dos anos 90, assistimos a novas publicações da obra de Juan Eduardo
Cirlot: ConJidencias literarias tr (L996) é o título de um volume no qual Victoria Cirlot
reúne diversos textos e artigos, publicados em revistas e jornais, relativos ao problema
da criagão poética, à visão pessoal do poeta face a movimentos estéticos como
surreaüsmo e romantismo, bem como à leifura dos seus autores preferidos. Neste
e Juan Eduardo Crlot, Feriqs e atracciones, Libertarias/ Produfi, Madrid, 1992.
10 Juan Eduardo Cirlot" El ojo en la mitología. Su simbolismo, Libertarias,llíadi,ú 1992.
rr lu Edição em Espanha em 1958, por Luis Miracle Ediúor, Diccionario de símbolos tradicionales; lu
edição no Reino Unido em 1962 pela Routlege and Kegan Paul, e com prefácio de Herbert Read, ,4
Dictionary oÍ Synbols; 2" edição em Espanhs em 1969 pela Editorial Labor em edição de bolso; 2u
Edição inglesa em l97l;3'edição em Espanhs pela Editorial Siruela, m 1997, tendo já atingido em2007
doze edições. Em Portugal conta apenas com uma edição pela D. Quixote em 1999.
12 Juan Eduardo Ciflo\ Et espíritu abstracto, Labor, Barcelona, 1993.
'3 Juan Eduardo Cirlo! Confidencias literarias, Huerga y Fierro, Madrid, 1996.
18
mesmo ano é publicado Variaciones fonovisualesla onde o desenho tipográfico se
combina com o tratamento permutatóriors. Ainda nesse ano a editorial Quaderns Crema,
sob direcção de Lourdes Cirlot, publica De la crítica a lafi.losofia del arte, um volume
em que reúne a coÍrespondência mantida por Cirlot entre 1958 e 1962 com artistas e
escritores como Miró, Cela, Fontana, SauÍa, Millares, Chilida e Cuixart, entre outros.
A iniciativa mais importante destinada a recuperar a figura de Juan Eduardo
Cirlot é promovida pelo Instituto Valenciano de Arte Modenro (IVAM) através de uma
exposição com o nome Mundo de Juan-Eduardo Cirlot,patente entre 19 de Setembro e
17 de Novembro de 1996. A publicação de um 'ocatálogo - antologia - livro"to
constituído por textos com testemunhos das filhas e de alguns dos amigos do poetatT
bem como alguns textos do poeta, entre os quais uma reedigão de Donde nada lo nunca
niI eIl (publicados entre 1968 e 1971, com edigão de autor). Editam-se conjuntamente
um texto recuperado dos arquivos da editorial PEN, intitulado La imagen surrealista de
1952 e um disco compacto com a gravação da única partitura conservada composta por
Cirlot, Suite Atonal de 1947 e a declamação de dois dos mais importantes poeÍnas
fonéticos do autor: Bronutyn, n, de 1969 e Inger permutaciones de 1971.
Em 1998, a editora Igitur (Montblanc, Taragona) pubüca El Libro de Cartago,
liwo ao qual se dedica este estudo. Em 2001, a editora Libros del Innombrable publica
alguns textos inéditos de Cirlot, Pájaros tristes, tendo como origem um manuscrito
dedicado à pianista Pilar Bayona.
A Editorial Siruela de Madrid reedita, nos últimos anos, alguns dos mais
representativos textos do autor: o estudo sobre simbologia Diccionario de símbolos; o
Ia Juan Eduardo Cirlot, Variaciones fonovisuales, Pàgines Centrals, Barcelona, 1996.
r5 A permutação é um método poético inventado por Cirlot baseado no dodecafonismo de Schônberg e na
cabala profética de Abrúam Abulafia.
t6 Oryaniado em cinco capítulos: 'Ciudad de Cerriza", título retirado do poema 'T)iariamente" de 1949,
reúne textos escritos ente 1943 e 1949 que re,portam ao início da actividade poética de Cirlot, bem como
um conjunto de poe'mas do Grupo Leona; "El espiritu mágico", textos de estética sureaüsta escritos enfe
1949 e 1962;"La pinnra o la sangre del espiriú", textos de crítica de arte. Em 1955 Cirlot assume-se
como defensor teórico do informaüsmo, juntando-se ao Grupo El Paso e assinando o seu manifesto;
oMúsica'', conjuntos de textos em que a influência musical configura un eixo transversal na sua obra;
oBronw5m", textos escritos a partir de 1966 que reflectem uma inte,nsa actiüdade poética nos quais se
opera a cnstahzacfio dos seus estudos sobre simbologia, arte medieval, religião e filosofia. A partir deste
momento todas as citações referentes a este lirno, passarâm a ser referidas como Mttndo.
" Rafael Santos Torroella, Antonio Saura, Carlos Edmundo de Ory Joan Perucho e Edouard Jaguer e um
texto de Lourdes e Victoria Cirlot.
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Ctclo Bronwyn, (2001), momento culminante da poesia de Juan Eduardo Cirlot; En la
llama (2005)t8 e o Diccionario de Ismos (2006) um compêndio de estética, publicado
pela primeiavez em 1949, revisto e aumentado em 1956. Encerra assim a mais recente
publicação dos escritos do autor.
1.1. O pós-guerra e a arteÍranquista
O pós-guerra e aarte franquista ou arte sob o franquismo, época em que se situa
a nossa investigagão, tem vindo a ser referida pela maioria dos historiadores, como uma
época ttarcadapelo final da Guerra Civil e pelas mudanças introduzidas pelo Plano de
Estabilização impulsionado em 1959. A ditadura franquista (1939-1975), dividida em
diversas etapas, está hoje estudada sob diferentes pontos de vista e com uma
bibliografia cada vez mais abundante e achlalizada. As nossas referências históricas,
devido ao objecto particular do nosso estudo, foram construídas especialmente a partir
de autores que estudaram o tema dentro do panorama historiográfico catalãote.
O regime franquista está considerado pela maioria dos historiadores, como um
regime fascista. Embora com peculiaridades próprias, especialmente durante os
primeiros anos em que se definem de forma clara os seus objectivos, este regime foi
imposto a uma sociedade na qual eram verificáveis sérias tensões sociais e políticas.
Esta sociedade, sem grande tradição democrática, assiste assim, com um grau de
violência superior ao de outros regimes fascistas, a uma guelra civil da qual surge como
consequência, um grande protagonismo da instituição militar e do catoücismo
tradicional. O regime, definido como totalitrário, contava comumpartido único, comum
aparelho estatal encarregue de controlar a sociedade, evitando e anulando a oposição,
tinha o controlo absoluto da imprensa e de outros meios de comunicagão. Toda a acçáo
t8 Com selecção e organrzaçáo de Enrique Granell Trías, reúne 27 entegas poeticas escritas ente 1943 e
1959, bem como alguns dos textos publicados na reústa Dou al §el, poemas dispersos e escritos em prosa
agrupados em duas secções'Con los surrealistas" e'?oética".
" Utilirá-os as obras de Josep Fontana, Espafta bajo el Franquismo, Departamento de Historia
Contemporánea de la Universida{ Crítica, Valencia-Barcelona, 1986 e Borja de Riquer, 'Tranquisme,
tansició i de,mocracia", in Manuel Risques (úÍ.) Histôria de la Catalmya contemporània, Vol VIL
Barcelon4 PôÍic, 1999. 
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do regime franquista foi subordinada aos interesses da nação espaúola, suprimindo
assim toda a existência de outras entidades culturais dentro do território nacional.
Entrando em divisões temporais da ditadura franquista, o período do pós-guerra
aparece claramente definido em termos historiográficos:
"Els primers anys del franquisme, ftns aprovació del pla d'estabilització
econõmica del 2l de juliol de 1959, poden perfectament ser denominats de
postguerra, ja que llavors predominaven uffi factors poütics, econômics i culturals
que eren fruits evidents de la guerra civil. Perô aquesta llarga postguerra hispànica
es va veure també notablement inÍlú'da per la situació intemacional. Perquê tant
l'esclat de la segona guexÍa mundial, el mateix 1939, el seu sagnant
desenvolupament fins 1945, com les conseqüêncies de la victôria dels aliats,
afectaren notablement la üda política espanyola dels anys quaranta." (Riquer,
1999:337)
A condenagão do regime franquista pelas Nações Unidas em 1946, o início da
Guerra Fria e a consequente impossibilidade de beneficiar do Plano Marshall, levaram a
Espanha à exclusão de projectos políticos e económicos europeus, condicionando toda a
década seguinte. O período do pós-guerra, estabelecido entre 1939-1959, é assim uma
epoca bem delimitada na relagão histórica entre a Espaúa e a Catalunha2o.
No que diz respeito a factores culturais2r, a situação não era melhor do que no
âmbito económico ou político. Joan Pablo Fusi (1999) acfiallza o tema numa
perspectiva de conjunto:
"La gaer;ra civil de 1936-1939 y el triunfo en la misma de Franco (mto
es, del Ejercito y de la Iglesia, de la Falange, del hadicionalismo carlista y del
monarquismo conservador) supusieron el fin del excepcional momento cultural que
Espafla había vivido en los primeros treinta aflos del siglo merced a la acción
20 Referimo-nos a historiadores como Fontana, Borja de Riquer e hrmaculada Julián que situam o fim do
pós-grrerra no final da década de 50. Bsta divisão, suportada por estes autores, não implica uma
dependê,ncia hioárquica €nre Espanha e a Catalunha.
'r A bibliografia sobre a cultura da pós-guerra é cada vez mais abundante e de acttnhzação constante.
Utiliámos como referências os estudos de Juan Pablo Fusi, un siglo de Espúa. La cultura, Madrid,
Marcial Pons, 1999, onde se acisaliza a bibliografia a nível geral e Joan Samsó, Lo cultura catalana;
Entre la Clandestinidad i la represa piblica (19j9-1951),Bwcelonia, Vol. I e tr, Fublicacions de I'Abadia
de Montserrat, 1994, Vol. tr, 1995. 
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acumulada de las llamadas generaciones del 98, del 14 y del 27. Como ya M
quedado dicho, muchos y bien conocidos intelectuales y artistas [...] apoyaron a la
República y optaron por el exilio. A pesar de que no faltaron intelectuales de la
derecha [...] que apoyaron a Franco, como Ramiro de Maetzu, asesinado en 1936,
y Eugenio D'Ors, o que se incorporaron a la Espafla "rracional", como Maraflon y
Zuloagay luego Dalí,..." (p. 99).
Deixando à margem a falta de tendências intelectuais de Franco, Fusi põe em
evidência que a sua política cultural foi de facto mais uma política negativa de controle
através da censura, do que una política afrrmativa de criação de uma cultura própria e
original. No entanto, existiam alguns intelectuais que faziam a ligaçáo aos ideais do
início da guerra:
oo...los grupos que iniciatnente se integraron en este- desde luego en
los aflos de la guerra civil y de la victoria - un cierto espíritu cultural, que aunaba
exaltación nacionaüsta, glorificación del espÍritu y de las virtudes militares,
ferviente catolicismo y preferencia por formas y estilos artísticos clásicos y
tradicionales..." O. 102).
'oPero más allá de la guerr4 el franquismo quiso heredar y continuar el
pasado imperial: el Siglo de Oro, la arquitectura del Escorial, los imagineros
castellanos, la poesía neoclásica del Renacimiento, la espiritualidad de los místicos
espafloles. Revalorizó el pensamiento tradicional católico [...]; se distanció de todo
vanguardismo estético y favoreció un retorno a las formas culturales miás
"establecidas": al paisajismo y al rehato, al drama convencional, a la narrativa
tradicional." (Fusi: 1999: 103)
Tomando como ponto de partida a aúlise de Fusi e o fracasso de um projecto
cultural franquista, podemos admitir que a continuidade intelectual espanhola do século
)O( não chegou a desaparecer. Uma nova cultura liberal, que não a oficial, exercerá o
seu domínio. O referido fracasso, fruto das contradições do regime, levará à
liberalizaçáo operada nos anos 60, tornando a cultura espanhola numa cultura crítica e
em constante expansão. Fusi refere-se constantemente a uma 
o'cultura espanhola". No
entanto, J.M. Castellet, num ensaio publicado em 1977, La cultura bajo el franquismo,
perguntava-se de início: "1,Existe hoy una cultura espaflola?" E conclui:
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"Creo que toda definición de la cultura espaflola bajo el franquismo
pasa por la aceptación de su anormalida( es decir, por el hecho de no haber
surgido a traves de un proceso natural que se desprendiese de una sociedad en
curso de un desarrollo histórico normalizado dentro de unas coordenadas
determinadas que, en este caso, serían las del mundo occidental, a cuyo ámbito e
historia pertenecen los diversos pueblos del Estado espaflol. Ahora bien, esta
anormalidad se configura en varios puntos, entre los que me interesa destacar los
siguientes, propuestos por algunos de nuestros autores: 1. P€rdida de la tradición
contemporánea [...]; 2. Bloqueo de la memoria colectiva [...]; 3. Espontaneísmo
de la recuperación cultural [...]; 4. Osmosis, compücidad involuntaria o generación
cultural a partir de los supuestos de la sociedad franquista [...]; 5.Regresión
estética de la lengua [...]; 6. Patología de la expresión." (Castellet, 1977: l5).
Estas referências sobre o que se entende por franquismo, por pós-guerra, pela
dificuldade em definir a culfura, pela constatação do fracasso de um projecto cultural
franquista e de uma repressão sistemrática sobre a expressão e a cultura, situam-nos face
ao contexto no qual subsistiram e se desenvolveram as expressões artísticas na
Cataluúa. As referências a este período encontram-se sobretudo em estudos sobre a
História de Arte Contemporânea na Catalunha. Os capítulos dedicados ao tema são
normalmente pouco extensos e suÍgem num contexto geral. Sifuam-se
cronologicamente no final dos anos 40, referindo a recuperação cultural e aprofundando
temas como o surrealismo e o informaüsmo. Assim Immaculada Julian, referindo-se aos
anos entre 1939 e 1945 escreve:
oo...aquests fets van representar un desatre total, en general, per a
Catalunya i per la vida cultural en particular. La repressió sobre Catalunya fou
institucional, lingiiistica, tradicional i cultural [...] Es va voler desfer tot allÔ que
era propi i impedir que, a nivell cultural, es prenguessin com a models exemples
avantguardistes que podien ser perniciosos. L'avantgnrda era presentada por Josep
I\P Junoy (que l'havia coneguda i defensada abans de 1938) com a conspiració
internacional del comunisme, jueus i altres que volien desfer l'ete,m art espanyol."
(Julian, 1986:75).
Joan-Ramón Triadó en Arte en Catalunya (1994) apresenta assim o capítulo
dedicado à pós-guerra:
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"La victoria de los sediciosos al mando del general Francisco Franco
trajo tiempos de oscuridad en todos los campos de la cultura, que fue casi total en
la década de los cuarenta al coincidir con la Segunda Guema Mundial. Sin
embargo, en lo referent e al arte y a la arquit@tura, la raznn de la preponderancia de
unas manifestaciones adocenadas y tradicionales fue más el fruto del exilio de
nuestros mejores artistas, que de manera abierta habían optado por la República,
que el de una represión. Pensemos que el franquismo no tenía ideología artística,
razón por la cual se nos hace difícil pensar e,n una persecución sisternrática de las
vanguardias, ya que lo que se perseguía eran personas, no tanto sus obras y menos
las plástico-arquitectónicas." (p. 289).
Outros historiadores de arte como Frances Fontbona (1977) ou Francesc
Miralles (1983) sugerem a continuidade de tendências mais tradicionais e conservadoras
anteriores à guerra civil justificando-a pela influência da tradição espaúola. Fontbona
(1977:98-101) faztambém referência ao gosto anterior à guerra, nomeadamente o da
tradição o'noucentista" catalã e no recoúecimento que alguns artistas haviam
conseguido nos anos trinta.
Um dos artigos mais específicos sobre o tema, "L'aÍl dels anys quaranta a
Barcelona. De la 'lintura de l'estraperlo" a Dau al Set", de Rafael Santos Torroella,
incluído no catálogo da exposiçáo Col.lecció Riera. Anys 40 (1994), põe em destaque
alguns dos momentos mais importantes para a sua compreensão: as vicissitudes da
criação da revista Cobaltoz2, as pessoas e contactos que surgem desta iniciativa, a
exposição de Miró e algumas conferências sobre arte contemporânea, dando uma
compreensão global do fenómeno artístico.
Joseph Corredor-Matheos, (1996: 13) aclara alguns destes temas: a renovagão da
arte cata[á do pós-guerra deve ser entendida como recuperação de uma abertura e nível
de qualidade existentes antes da guerra, sem cair no elro de considerar a vanguarda
como único elemento renovador. Afirmar que todas as formas artísticas durante o pós-
22 A reüsta Cobalto foi concebida pelos escritores José Maria Junoy e Josep Porüa como uma publicação
especializada em arte. Organtzada em cadernos, para ilúir a censura, os cem primeiros números
destinavam-ss s n55inantes que suportavam as despesas de publicação. O primeiro caderno "El paisaje"
foi publicado numa edição de cem exemplares, no dia 27 de Junho de 1947. Após a extinção da reüsta
em l949,Rafael Santos Torroella continuou a sua publicação sob o nome de Cobalto 49.
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guema anterior a L948 eram decadentes, apesar do inegável papel negativo do
franquismo, é errado.
Alexandre Cirici Pellicer (L977), um dos autores que desenvolverá o tema da
estética franquista no plano historiográfico, afirma:
"La estética nos aparece como un elemento esencial del franquismo, del
mismo modo que fue un elemento esencial de todos los fascismos [...] Pero al
profundizar sobre esta estética nos hemos dado cuenta de que no existen ni una
doctrina concreta, ni un pensamiento mínimamente consistente, ni un arte propio
del sistema. Sería ridículo emprender un estudio científico sobre el pensamiento
estético franquista, puesto que no hubo tal pensamiento.' (p.11)
Para este autor, o franquismo não é uma doutrina, Inas 'trna situación y una
correlación cambiante de fuerzas [...] hablar de estética del franquismo resulta ser
hablar de adaptaciones que los artistas visuales y los críticos, los del arte monumental
con aspiración museable [...] hicieronpara ser compatibles con las distintas etapas de
aquella trayectoria." (Cirici Pellicer, L977: l2).
1.2. Os movimentos da vanguarda
Para desenvolver o tema das vanguardas devemos situar alguns torssilss mais
significativos na historiografta artística catalã. Não pretendemos uÍna relação exaustiva
de uma bibliografia muito extensa, nem uma discussão crítica. Partimos assim da
acttaluaçáo do tema realuada por Immaculada Julian (1984). Autores a que já fizemos
referência como Alexandre Cirici Pellicer ou Juan-Eduardo Cirlot, Püà citar dois dos
mais importantes nomes da historiografia catalá, foramtambémreferências para o nosso
esfudo, uÍna vez que configuram os fundamentos de esfudos elaborados posteriormente.
Embora cronologicamente distanciados, algumas coincidências foram no entanto
perceptíveis, o que complementou o nosso estudo permitindo uma visão global.
Existe a ideia generalaada segundo a qual as vanguardas históricas têm um





As primeiras obras que configuramuma primeira reflexão sobre a vanguarda em
espaço catalão durante a II Republica são La pintura catalana contemporánia de
Sebastià Gash e jj pintors catalans de Joan Merü, ambas editadas em 1937 pelo
Comissariat de Propaganda de la Generalitat, em Barcelona. As duas obras manifestam
uma falta de perspectiva temporal na estruturagão de um discurso histórico.
A maioria dos autores utiliza o termo "avantguarda" ou o'avantguardas", sem
entrar em esclarecimentos teóricos sobre o conceito. Juan-Eduardo Cirlot faz lma
refexão sobre o tema:
"En Espafla, apar@e como movimiento de transición, desde el modernismo
al supe,lrealismo, más con la intelectual frivolidad del juego de pensamiento
(ustificando hasta cierto punto la teoría de la "deshumanzaciôn del Arte" de
Ortega y Gasset) que con intencionalidad lírica declarada." (Cirlot 4,2006 666)
A palawa vanguarda impôs-se sobretudo no início do século XX, significando
os movimentos artísticos e literários que se sucederam no início do sécu1o. O conceito
de vanguarda, procedente da terminologn da estratégia militar é utilizado como
referência à força de choque que precede um exército antes do ataque, no sentido de
desbravar terreno23. O conceito alargou-se durante o século XIX a outros campos de
actividade como a política e a arte que o :util,zaram em sentido metaforico. Em política,
entende-se por vanguarda o sector de um partido ou de um grupo social cujas ideias e
acções políticas são mais radicais. Os historiadores de arte referem o uso da palawa
'Aanguarda" em ensaios como o De la mission de I'art et du role des artistus (1848) de
Gabriel Desiré Laverdantza, o qual mostra claramente a relação entre a arte e a política,
durante a segunda metade do século XIX, no sentido de superar as desigualdades entre
os homens: as doutrinas políticas fomeciam o contexto ético e social à obra de arte e
esta, traduzia em termos sensíveis e emocionais a crítica à realidade política vivida. Nos
finais do século XIX, o jornal anarquista L'avant-garde, fundado por Bakunin em 1878
23 nlo vanguardia es la fiacción de una fuerza destacada al frente en la dirección del movimie,nto que
ejecuta, para atender a zu seguridad y protección. Se desprende de úí que vanguardiq en el tecnicismo
miütar, implique el concepto de lucha [...]." (Cabanellas de Torres, 1963:1027)
'4 "El arte, expresión de la sociedad, manifiesta en su impulso más alto, las tende,ncias sociales más
avanzadas: es anticipador y revelador. Ahora bie,n, para saber si el arte cumple bien su propia misión de
iniciador, si el artista está verdaderamente situado en la vanguardia, es necesario saber a dÓnde va la
htrmanida{ cuál es el destino de la especie [...]" (Gabriel-Desiré Laverdant citado em Poggioli, 1964:25).
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;Ultilizava o termo como vanguarda artística e literiária e, num conceito mais lato, como
vanguarda social e poütica. No entanto, as vanguardas políticas e artísticas distanciam-
se: a primeira é entendida dentro do âmbito das propostas sobre a estrutura do Estado e
da sociedade, enquanto a segunda, quase sempre comprometida com a primeira, começa
a conceber-se como referindo-se à arte e à sua história particular.
O contexto social em que as vanguardas aparecem é o de uma crise
generalaada: crise da cultura e do sujeito. O confronto entre os diferentes Estados
durante a Primeira Guerra Mundial, a legitimidade da burguesia como líder destes
confrontos, a ruptura entre fe e progresso, entre a interioridade do indivíduo e a
fragmentagão da sua consciência, são elementos que estarão presentes na vida e obra
dos artistas da vanguarda durante as primeiras três décadas do século XX.
A crise a que aludimos no campo estético, expressa-se sobretudo através da
recusa da linguagem artística do século XIX. Na Literatura, nas artes plásticas, na
música e na arquitecfura, em diferentes momentos e com diferentes intensidades, a
recusa dos modelos anteriores marcará a sua evolução. A subjectividade, a exploração
do inconsciente, a destruigão do conceito tradicional de espaço, a exaltação da máquina,
a industrialuaçáo, a busca do essencial, configuraram algumas das fontes em que a
vanguarda fundou aarte do século XX.
Embora cada um dos diferentes movimentos de vanguarda tenha características
próprias e distintivas, que surgem do contexto histórico e particular no qual se inserem
os artistas e nas poéticas através das quais subvertem os pressupostos da arte, alguns
valores e princípios de acgão parecem ser comunszs. O carácter militante dos seus
manifestos, a consciência revolucionrária dos artistas e críticos que participaram nesses
movimentos, a originalidade e o valor atribuído à subjectividade criadora são alguns
desses tragos. Se é certo que alguns dos artistas que fizeram parte desses movimentos
nem sempre tiveram o espírito que parecem expressar os seus manifestos, existiu uma
consciência de grupo face aum inimigo comum: as velhas forças (Micheli, L992:287),
a acçáo (Micheli, 1992:293), a atitude materialista e a atitude realista (Micheli, L992:
,, .[...] las vanguardias tiene,n en comrm una característica el cuestionamiento de sí mismos y de su época,
h iàea de re,nõvación, de reformulación siempre comenzada a partir de cero de valores indiüduales y
colectivos, de objetivos comunes a una ciülización." ( Subirats, L984:.79) 
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316) os contrabandistas das formas (Micheli, 1992:357), osmuseus, as bibliotecas, as
academias e o moralismo (Micheli, 1992: 372) constituÍram-se como algumas das
ideias, costumes e instituições que era necessiário combater. A consciência
revolucioniária dos vanguardistas está profundamente ligada à ideia da ruptura com o
passado e à ideia do novo. Opunham-se à tradigão, recodificando a estrutura e o
conteúdo da obra de arte, as condições de recepçáo e até mesmo a sua fungão. Dentro do
espÍrito da modernidade proclamavam-se como fundadores de novas formas de pensar,
de viver e de sentir o mundo26.
As primeiras vanguardas chegaram a Espanha em 1918. Guillermo de la Torre
úrliza o termo no seu liwo Literaturas europeas de vanguardia (1925) por parecer o
mais adequado para definir o espírito inovador e pela sua conotação béüca. José Ortega
y Gasset definiria esta época como "beligerante" (1994; l4l-203) erúilizava o conceito
de ooarte jovem" com o que reiterava a ideia de que algo novo se iniciava com o século.
A denominagão alternou com o'Ismos" " quie Ramón Gomez de la Serna úilizava e que
levaria ao seu üwo de 1931, convertendo o termo em metáfora quando falava da
oopt;rÍeza inicial" do vanguardismo e ao admitir que os "ismos" abriam'hna sorpresa de
rasgadura del cielo y del tiempo". (2005:237)
Outra designação ntiltzada era também a de "Arte nova": Rafael Cansinos-
Asséns (1919) e António Espina (1920) urtiliz:avam o termo para agrupar futurismo,
creacionismo, expressionismo e ultraísmo, 
ootendencias gemelas que significan el mismo
fin: la superación real El mismo medio: la renovación técnica. El mismo principio: la
rebelión hacia lo viejo."(Espina, 1920: s.p.)
Desde o início, o termo teve interpretações diferentes, como demonstrou Miguel
Pérez Ferrero num texto na Gaceta Literaria: "hoy, a todo lo que extrafla o choca, se le
ha dado en llamar, por sistema y sin conocimiento, 'vanguardia"' (1931: l7). O termo
prevaleceu até aos nossos dias, aplicando-se a qualquer tendência artística experimental
26 "El artista de vanguardia se nos ha presentado bajo muchos disfraces a lo largo de sus primeros cien
aflos de existencia: revolucionario, dandy, anarquista, tecnólogo, místico...También ha abtazado
multiplicidad de credos. Un único elemento parece haberse mantenido constante en el discurso
vanguardista: la originalidad. t...1 La entidad original permite establecer una distinción absoluta e,nEe el
presente experimentado de novo y un pasado cargado de tadición. Las proclamas de la vanguardia son
precisamente llamamienüos a la orieinalidaú" (Krausso 1996:- L7l)
27 Estadesipação foi também utilizada por Juan Eduardo Ctrlot(Dicciorwrio de los Ismos).
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ou tão simplesmeúe novq centrado num significado restrito em que denomina os
expoentes artísticos que rompem com as manifestagões estéticas vigentes. Referimo-nos
às designadas vanguardas históricas, um conjunto de correntes artísticas e literiárias que
surgem na Europa no período imediatamente anterior à Grande Guerra (191a-1918) e
que têm o seu maior desenvolvimento no período seguinte, os anos 20 e 30. Os
movimentos vanguardistas foram fundamentalmente europeus e tiveram, na sua
maioria, raiz em França com maior influência em Paris, onde já tinham tido lugar o
simbolismo, o impressionismo e o modemismo. O mesmo aconteceu com o cubismo, o
futurismo, o creacionismo e o surreaüsmo.
O cansaço de diferentes tendências do século XIX, especialmente do reaüsmo,
provocou nos artistas o desejo de ruptura com o passado. A fractura que provocaram os
movimentos de vanguarda em relagão à arte anterior estava intimamente ligada às
profundas mudanças políticas e sociais do início do século XX. Uma nova concepção
do mundo começou a desenvolver-se, acelerando-se o processo durante a Grande
Guerra. Após este processo traumiático em que a gueÍTa muda o Ínapa europeu", o
período entre guerras propicia o momento de maior actividade das vanguardas. A guerra
agudizou também a ideia da inutilidade da arte pela arte que parecia não ter sentido na
vida moderna. O trabalho dos novos artistas passaria a ser contra a lógica, a moral, a
honra, a religião, apátdraou a família, elementos considerados como convencionalismos
de um passado com o qual era preciso cortar.
A luta entre fe e ruzáo que perpassou o século XIX desemboca num triunfo das
correntes irracionalistas, proclamando a guerra com o passado: "El arte moderno no
nació por evolución del arte del siglo XIX. Por el contrario, nació como una ruptura con
los valores decimonónicos." (Micheli, 1981: 13).
Parece complexo estabelecer as características deste conjunto de movimentos,
embora existam numerosos ensaios sobre o que chamamos "teoria das vanguardas".
Apesar da existência de correntes muito diferenciadas, poder-se-ão tragar algumas
características que tentaremos resumir da seguinte forma: a negação do passado e a
28 Arnold Hauser considera que o seculo XX começa verdadeirame,nte após o conflito, nos anos 20:
História social da Literatura e da Artq IMartins Fontes, S. Paulo, 2" edição, 2000.
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ruptura com a tradição no que toca à forma ou a modos de expressão. Esta ruptura
parece especiaLnente agressiva no fufurismo, mais irónica no cubismo e mais acenfuada
no expressionismo; o desejo de criar a partir do nada tradr a visão do mundo por parte
do artista; o culto da imagem: "El poema valga por sus elementos líricos"(Torre,
L925:78); o carácter "anti realistd' na linha do simbolismo e do modenrismo. Esta 
ooarte
nova" que se baseava numa visão diferente da reaüdade, assumia que o que mudava era
o conceito de realidade: esta não devia ser copiada, rnas sim interpretada, decomposta
geometricamente, atentando conffa o seu sentido lógico ou descobrindo as suas próprias
contradições. A rebeldia contra a razáo ambicionava modificar a realidade e unir vida e
arte. As vanguardas não eram apenas uma estética mas também '1rna erótica, rtllra
política, una visión del mundo, una acción: un estilo de vida." (Paz,1990:82)
A internaciorralização desobedecia à existência de focos de inadiação e tentava
romper com as tradições nacionais e locais, estabelecendo pontos de contacto entre
formulas artísticas e ideários políticos que derivavam directamente das doutrinas do
momento, o marxismo e o fascismo.
A existência de uma consciência de grupo dentro dos diferentes movimentos
manifestava-se através de uma sensibilidade artística comum, com tendência à
institucionalizaçáo de posfulados expressos em manifestos, revistas, exposições,
reuniões e diferentes actividades.
A relação de interdependência existe nas diferentes formas artísticas: a pintura
invade a lírica, a música transforma-se em verso, a escrita surge nos quadros, o
pensamento determina a plástica. Dá-se a supressão das barreiras entre disciplinas e
géneros, uma vez que os novos princípios eram válidos para a poesia, a pintura ou a
música. Os artistas colaboravam na renovação artística através de obras em conjunto2e.
2e Salvador Dali, Lús Bufluel e Garcia Lorcq Kokoshka e Kandins§, André Breton, Gerardo Diego. O
cine,ma paÍece ter sido da maior importância, uma vez que nele se misturavam diferentes formas
artísticas: a pinnra, a poesia, a escultura, a musica e o teato.
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1.3. Os movimentos da vanguarda em Espunha
Embora a Espaúa se tivesse mantido oficiatnente neutra durante a I Grande
Guerra, viveu intensamente um conflito que levaria à posterior agitagão política e social.
O período das vanguardas coincidiu com um período do reinado de Afonso XIII, no
qual se verificou um progressivo descontentamento com os partidos diústicos, e em
que a força revolucionária de l9l7 levaria a um distanciamento entre a "Espanha
oficiaf' e a "Espanha reaf'. Estes acontecimentos tiveram uma inÍluência profunda na
culfura e no peÍrsamento espanhóis. Goméz de la Sema afirmava que se vivia um tenrpo
novo, otrn momento de transición en que se le ve 1o que va a desaparecd' (L928:42); e
tudo isto afectava a arte: "El pasado ya no puede gravitar sobre las modernas
concepciones estéticas (...) Hoy es una necesidad psicológica caminar (...) hacia
horizontes lumino samente esplendoro so s y inexplorado s"(Chab âs, 19 19 : 42)
Entre l9l7 e 1923, as qtrase impossíveis maiorias goveÍnamentais pareciam
incapazes de dirigir o país e dar-lhe uma imagem de serenidade. O Regime da
Restauração, nascido em Janeiro de 1875, tinha chegado ao fim. Quarenta e sete anos de
altemância partidária entre os partidos de Ciinovas e Sagasta tiveram influência nos
movimentos filosóficos e literários. Nos finais do século XIX, a divisão entre filósofos e
literatos torra-se ténue. Em 1921, o assassinato do Presidente Eduardo Dato e a derrota
na gueÍra de Marocos aceleraram os movimentos populares, propiciando a ditadura de
Primo de Rivera eml923.
Com o golpe militar do General Primo de Rivera, a Espanha sentia a necessidade
dum contexto cultural propício a um movimento como a arte da vanguarda,
aparentemente neutro desde um ponto de vista do pensamento, ou seja, o contorro
político, independente e paralelo aos factores estéticos, criava as condições ideais a uma
arte descomprometida com a vida pública. As características fundamentais da
vanguarda fazem pensar que existe uma resposta filosófica subjacente ao movimento.
Esta é o efeito de um determinado existencialismo que, tendo perdido a confianga no
mundo circundante, nas suas leis e evolugão, adopta, embora inconscientemente, uma
atitude de repulsa que se manifesta refugiando-se na estética e nela encontrando a fuga e
a compeÍrsagão existencial.
3l
ool.os testimonios coúemporáneos y las memorias personales del ambiente
ciudadano en la Espafra de la primera parte del siglo )O( se sorprenden
frecuentemente de la aünósfera de despreocupación y de zuforia que predominaba
en todas las clases socialeso mientras la nación se tambaleaba desde el desastre de
1898 hasta toda una larga serie de catrásfrofes posteriores. El pesimismo de los
escritores de la llamada generación del98 contrasta curiosamente con la infatigable
búsqueda de diversiones y placeres por parte de la gran mayoría, y sin embargo, la
angustia y la frivolidad que caracter:,za todo este periodo hasta la guerra civil
pueden considerarse síntomas del mismo malestar." @rown, 1980:15)
O acentuado pessimismo da geragão de 98 e a vida boémia dos modernistas, em
conjunto com os seus pressupostos nihilistas, não podiam servir de orientagão à geração
vanguardista.
A queda da ditadura de Primo de Rivera e as duas Dictablandas de Berenguer e
Aznár, abriram caminho à queda de Afonso XIII. Este período de crise contínua e de
consciência de transição - os anos de decadência parlamentar e os sucessivos de
preponderância militar - permitiu à arte o desprezo por soluções políticas e colectivas,
procurando em estéticas minoritárias, estimuladas pela República, um compromisso
político incompatível com esteticismos puros. As vanguardas pareciam não ter aqui
espaço. Afirmações como o apoüticismo vanguardista devem ser reduzidas em contexto
espanhol, já que o período republicano obrigou a maioria dos seus seguidores a tomadas
de posição.
Em Março de 1938 úâ-se o inicio da ofensiva franquista sobre a Catalunha. No
dia 5 de Abril, Franco assina em Burgos o Decreto-lei que abolia o Estatuto de
Autonomia da Cataluúa e, como consequência" o catalão deixava de ser considerado
como língoa oficial. A 26 de Janeiro de 1939 Barcelona é ocupada quase sem
resistência e submetida a um regime especial, cujo responsável era o General Eliseo
Alvarez-Arena y Romero, e que duraria até Agosto de 1940. Comegam então o exílio e
a repressão contra a língua e cultura catalãs, acompanhados da intengão de colonização
da Catalunha "em castelhano". Entre 1939 e 1945 drí-se uma transformação radical na
sociedade catalã; assiste-se ao desmantelamento e substituigão das instituições
democráticas, ao exílio dos intelectuais, à repressão política e ideológica e à proibição
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da 1íngua30. O jornal La Vanguardia espaftola, adopta o subtítulo de "Diario al servicio
de Espafla y del Generalisimo Franco". O Institut d'Estudis Catalans foi substituido pelo
Instituto Espaflol de Estudios Mediternáneos.
A independência da produgão poética do pós-guerra, face às formulas estéticas
do regime começa a notar-se a parttr de t942 e está relacionada com a perda de poder
da Falange3r. Em Barcelona, a relativa estabilidade conseguida sob o mandato do
Governador Civil Federico Correa Veglison propicia este avango cultural. A partir deste
ano sucedem-se as publicagões da obra poética de jovens escritores que partem de
princípios estéticos diferentes. A nova poesia em castelhano que se publica em
Barcelona demonstra a autonomia da criaçáo artística e a reivindicação da modernidade
literrária. Alguns destes poetas vêem-se no entanto obrigados a pa9aÍ as suas próprias
edições (Cirlot e Segalà) já que na época não existe em Barcelona neúuma editora que
se dedique à poesia. Para a formagão de uma vida literária cataTã muito contribuiu César
Gonzaléz-Ruano que, a partir de 1943, se estabelece em Sitges. O autor dá-nos um
retrato irónico dos cinco poetas jovens que "contavam" no ambiente literiário de
Barcelona, a saber Mauricio Monsuaréz de Yoss, Ramón Eugenio Goicoechea, Juüo
Garcés, Manue1 Segalà e Juan Eduardo Cirlot. Transcrevemos pelo seu interesse o
parágrafo dedicado a Cirlot:
"Juan Eduardo Cirlot era, ta| vez, el de mayor e miís extrafla personaüdad
poética de todos ellos. Nacido en Barcelona en 1916, Cirlot, muy preocupado por
la egiptología y la ntagia, tenía un raro aire de falso faraón con gabardina. Yo le
encontraba facciones misteriosas de negro y blanco. Estaba entonces empleado en
un banco y se creía el mejor y casi el ú'rico poeta de la Tierra. Buen poeta era sin
duda y cultivaba un surrealismo que en él era posición natural antela vida, aunque
le viniera un tanto heredado de los Neruda y compaflía. Cirlot llevaba una vida
muy seria y aburrida y no pertenecía, como los otros, a la Barcelona de noche.
Hacía mucha literatura personal, como decir que le daban miedo los pájaros."
(Gonzrález-Ruano, 20M: 6I l -612).
30 Assiste-se ao desaparecimento de toda a imprensa em língua catalã (vinte jornais diários e centenas de
reüstas) e à deprnação das bibliotecas públicas e privadas, tendo os liwos sido queimados ou
transformados em pasta de papel.
3r Esta muílança é úsível na reüsta Escorial, sob direcção de Luís Rosales e José Maria Atfrro, que em
1942 aptoveita o cente,nário de São João da Cruz para pôr de lado o antigo formalismo e defender rma
poética baseada na liberdade formal e no valor da expressão indiüduat.
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Entre 1944 e 1947 as mudangas na política nacional e exterior provocam uma
desestabilizaçáo na sociedade espaúola. Em Barcelona, as actividades da Falange
comegam a diminuir devido em parte ao apoio da burguesia à causa moniárquica e ao
desenvolvimento de uma resistência de carâcter intelectual que puseram à prova o
aparelho franquista. A partir de 1946 atmentam progressivamente as publicações
literiârias. A censura favorece uma literatura minoritrária (poesia) e reeditam-se alguns
lirnos em prosa. Neste ano são autorizadas as primeiras pubücagões em língua catalã: o
primeiro üvro em prosa publicado pela editora Dalmau foi Mosaic de Victor Català3z e o
primeiro lirno de poesia Del joc t del foc de Carles Riba. Até 1950 não foi permitida a
publicação de traduções de autores estrangeiros.
Podemos assim dizer que, entre 1939 e 1950, se assiste ao esforço da ditadura
para estabelecer uma culfura oficial paralela ao seu espírito político. A relagão entre
estética e ideologia levou a ortodoxia a reivindicar a necessidade de uma arte unida à
propaganda. Madrid converte-se no centro irradiador da nova ideologia. A Delegación
Nacional de Prensa y Propaganda del Movimiento incentivou a criação de secções
culturais na imprensa nacional e apoiou a criação de revistas literrârias que reflectiam a
existência de uma grande actividade cultural no país: El Espafrol, La Gaceta Literaria,
Juventud, Arbor, Fantasia, Escorial e Garcilaso. Por outro lado, estabeleceu uma
continuidade com a cultura espaúola da pré-guerra, Ínsula e Índice. Na província
apaÍecem outras revistas que, tendo como aparente preocupagão a criatividade literária,
depressa se transformam nos órgãos intelectuais da heterodoxia espanhola: Corcel
(1942), Cisneros (L943), Espadafra (194) e Raiz (1948). O elemento fundamental que
marca a diferença entre a ortodoxia e a heterodoxia espanhola é o subjectivismo poético
entendido como o Eozo estético do poeta com a sua criação.
A poesia espaúola do pós-guerra não pode, como vimos, ser analisada fora do
contexto político e social do qual emerge. O período histórico do franquismo não é um
Ínarco extemo à evolugão das ideias literárias, daí que a configuração de estilos e
tendências não possa ser entendida como um fenómeno à margem do contexto, mas
antes como um resultado.
32 Pszudónimo masculino de Caurina Albert i Paradís.
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Os estudos de arte em geral admitem uma grande pluralidade de metodologias, o
que permite leituras claramente diferenciadas. No entanto, quase todos mostram
perspectivas de anrálise sociológicas, formais e artísticas. Os estudos de Juan Eduardo
Cirlot e as investigagões de Lourdes Cirlot são impoÍantes em elementos contextuais e
coincidem em relagão a conceitos imFrescindíveis para o estudo da epoca: o papel do
expressionismo e do fauvismo como tendências marcantes face ao naturalismo reinante;
as influências de Pablo Picasso e de Joan Miró; o papel de Salvador Dali, do
surrealismo e do Grupo Dau al Set, como Ínarcos de uma relação com a vanguarda
anterior à guerra civil; o papel renovador dos Salons d'Octubre e dos Salons de Maig; a
influência do Circulo de AÍe Experimenta[ das galerias, das exposições e dos críticos;
o papel de algumas instituições como o Instituto Francês de Barcelona e do Club 4933; a
influência de revistas como Ariel,Algol e Cobalto.
Os estudos de Juan Eduardo Cirlot, centrados nas caracteúticas plásticas de
vários autores, põem em destaque a inÍluência do surreaüsmo durante os anos 30. O
surrealismo não tem continuidade durante a gueÍra civil e ressurgirá mais tarde no grupo
Dau al Set.
33 O Club 49 promoüa actos artísticos e culturais em Barcelona. A sua esteita ügação ao Cineclub de
Barcelon4 ao Cineclub de Perpipan e ao Institut Francés de Barcelona, permitia a exibição de fitnes
proibidos em Espanha. Eram realizados fins-de-semana cinematogtáficos a que se dava o nome de
Lanterna Mágica (a primeira sessão teve lugar no üa26 de Fevereiro de 1953 no Cinema Cenfal). O szu
director era Pere Casadevall i Roca.
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2. O surrealismo
O surrealismo tem sido considerado e estudado por diferentes teóricos como um
período de transição e de crise. Orientámos o nosso esfudo pelas reflexões de Juan
Eduardo Cirlot nas suas obras sobre o movimento, em especial, Introducción al
Surrealismo3a, El mundo del objeto bajo la luz del suwealismoss e Estilo del siglo W6
que foram consideradas pelos surreaüstas de Paris como muito importantes paÍa o
esfudo do movimento3T.
No primeiro pós-guerra a Franga veria a sua autoridade e prestígio serem
enriquecidos por um novo protagonismo no plano cultural. Se até l9l4lnvia sido a
sede de grupos artísticos e culturais que originaram correntes intemacionais, no período
compreendido entre as duas grandes guelTas a cultura francesa assumiu um novo
protagonismo com a 'tevolução" surreaüsta. Esta nova revitaluação cultural conviveu
com outra corrente literáriae artística que seria determinante na sua génese: o aniírquico
movimento Dada38, criado durante a lu Guerra Mundial.
Em 1916, o grupo inicial formado por Tristan Tzara, Marcel Janco, Hans Arp,
Hugo Ball e Richard Huelsenbeck fundava em Zurique o Cabaret Voltaire3e, espaço de
exposigões e manifestações em oposição a qualquer atitude nacionaüsta, atacando os
valores e a cultura tradicionais. O grupo lança-se em actividades, condenando as
'a Juan-Eduardo Cidot, Introducción al surrealismo, Reüsta de Occidente, Madrid, 1953.
35 Juan-Eduardo Cirlot, El mundo del objeto bajo la luz del surrealiszo, PEN, Barcelona, 1953.
36 Juan-Eduardo Cirlot, Estilo del siglo )AÇ Omeg4 Barcelona, 1953.
37 Ben;amin Perét fula de um "Trio de ases" na revista Médium, no1 em Novembro de 1953. Publicado em
Mundo de Juan Eduardo Cirlot, fVAM, p. 114.
3E oo...movimiento ideológico, el más profundamente zubversivo de cuantos se han sucedido e,n el presente
siglo y, por consiguiente, en todos los tiempos; el más iconoclasta por principio y por sistema." (Cirlot 2,
1953c: 99)
3eA Súça, enquanto país nerÍro, acolhera pintores, poetas e críticos de várias nacionalidades que viriam a
dar voz a uma vontade niilista sob o nome de Dada. Cabaret Voltaire foi a primeira revista Dada editada
por Hugo Ball, em Junho de 1916, que contou com a colaboração para além do grupo fundador, de
Appolinaire, Picasso, Kandins§, Marinetti, Oppenheimer, Mondigliani ente outros. '?ublicar-se-ão
ainda em Zuriqne asreistas Dada / (Julho de l9l7), Dada 2 @ezembro de 1917), Dada 3 @ezembro de
1918), editadas por Tzana. Dada 4-5 suÍge em Maio de l9l9 com o nome Anthologie Dada, setdo já
simultaneamente publicada em francês. (Dada 6, ot Bulletin Dada, e Dada 7 ot Dadaphone seráo
publicadas respectivamente em Fevereiro e Março de 1920 - mas em Paris, onde Tzara se fixara nesse
mesmo ano.) " (Gersão, 1983: 15) 
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convenções artísticas e as tradições estéticas. A sua composição intemacional permite-
lhe uma rápida difusão internacional: surgem os grupos de Berlim, Colónia e Hannover.
A partir de L919120, com a chegada de Dada a Paris, onde o grupo é acolhido de forma
enfusiasta por André Bretone, a cidade passa a ser o centro das atengões. São pubücadas
várias revistas: Bulletin Dada e Dadaphone, dirigidas por Tzara; Proverbe sob a
direcção de Paul Elouard; e Cannibale, editada por Francis Picabia que, tendo
colaborado na revista 291 emNova Iorque edita em Paris uma nova revista, 391, com
cariz dadatsta. No entanto, o entusiasmo intelectual francês esmoreceu, devido à
ausência de uma teoria que permitisse o seu desenvolvimentoar. O clima de renovação
que se vivia em França torna-se incompatível com a estagnação a que o dadaísmo se
voltava.
Quando Breton retoma a publicação da revista Littératureaz, critica
sucessivamente Dada através de Lachez tol,ttal, bem como na conferência Caractàres de
l'évolution moderne et ce qui en participe, proferida em Barcelona4.
Os primeiros indícios da irreverência surrealista registaram-se em 1919, quando
Breton e Phillipe Soupault publicaram Les Chomps Magnétiqeres (números de Outubro e
Dezembro de Littérature), revelando a escrita automáticaas.
40 André Breton haüa mantido correspondência com Tzara com quem partilhava as suas inqúetações.
Com a publicação do Manifesto Dada de Tzanaawenta o seu interesse. 'Descobri os primeiros números
de Dada em casa de Gúllaume Appolinaire [...]. Estes números mantiúam ainda certa dependência em
relação às experiências de antes da guerra (cubistas, futuristas) embora já se manifestassem um forte
espírito de negação, a par de um bem definido preconceito extemista. Mas só Dada 3, chegado a Paris no
princípio de 1919, pegarâ fogo ao paiol. Traz a abrh o Manifesto dada de 1918, que é üolentamente
explosivo.o' @reton, s.d" : 62).
ar A. Breton distingue aliás tês fases da actiüdade Dada: uma primeira fase que classifica de "viüssima
agtrlasd', ente Janeiro e Agosto de 1920, seguida de um período "mais hesitante" de Janeiro a Agosto de
!921 e,por ultimo, a fase de 'omal-estaÍn' çe se estende até Agosto de L922, "data çe assinala a extinção
total de Dada" @reton, s.d- : 67)
a2 Após a publicação de manifestos dadaístas, a revista havia cessado a sua actiüdade em 1921 e foi
retomada por Breton em Março de t922.
a3 Publicado no no 2 da 2u série de Littérature.u Bstz conferência foi proferida no dia 17 de Novembro de 1922 no Ateneo de Barcelona (reproduzida
em Morris, 2000: 310-328).
a5 Breton considera "inexacta e cronologicamente abusivo apresentar o surrealismo como um movimento
saído de Dada ou ver nele uma espécie de reorientação de Dada no plano construtivo. A verdade é que,
tanto em Littérature, como nas reüstas Dado propriamente ditas, textos surrealistas e textos Dada
alternarão continuame,lrte. (...) este e o surrealismo - mesmo que a sua existência seja ainda virtual - só
podem conceber-se correlativamente, à maneira de duas vagas que altemadamente se vão recobrindo."
@uplessis, 1950:66-67) 
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Bm 1923, iniciou-se a era do surrealismo: Breton, Aragon, Phillipe Soupault,
Benjamin Péret, Paul Ébuard e Max Errst, reunidos em torno de Littérature, decidem
intitular-se "surrealistas" contando com a adesão de Picabia e de um gupo de escritores
constituído por Robert Desnos, Roger Vitrac, René Crevel, Jacques Baron e Max
Morise.
O termo "surrealismo" havia sido utilizado pela primeira vez em 1917, por
Apollinaire, a propósito do ballet Paradeaí. Nesse mesmo ano, reincidia na expressão a
propósito do seu drama Mamelles de Tirésias, classificando-o como "drama
surrealista".
Em 1924a7, é publicado o Primeiro Manifesto Surrealista, e são definidos os
postulados:
"SURREALISMO, s. rn Automatismo psíquico puro pelo qual nos
propomos exprimir, seja verbahnente seja por escrito seja por qualquer outra
forma, o funcionamento real do pensamento. Ditado do pensamento na ausência de
todo o controlo da razÁo e de toda a preocupação moral ou estética." (Cesariny,
1977:76)
A prática surrealista é assim entendida como resultado do automatismo psíquico
puro, da expressão momentânea do pensamento. Esta orientação, que deve muito às
opiniões de Sigmund Freud que Breton havia visitado em Viena eml92la8, resultava da
convicção da importância dos soúos e das expressões derivadas do inconsciente:
a6 O bailado assim intitulado foi apresentado em Paris, segundo texto de Jean Cocteau, musica de Erik
Satie, coreografia de Massine e desenhos de Picabia para figurinos e pano da boca de cena- Picasso criou
para este bailado figuras robot gigantes que, em contaste com os bailarinos nxisos, transmitiam uma
sensação de fantástico. Depois do espectácúo, Appolinaire acrescentou ao progÍama algrrmas notas que
definiam esta produção como uma espécie de "sur-realismo", distinguindo um sentido de agudização do
real'tom o qual parecia desejar reforçar, melhor que contadizer, a descrição de Cocteau que classificava
Parade, de ballet realista". (Gaunt, 1973:89)
a7 Cirlot aponta esta dala como a da findação oficial do grupo, increme,ntada por artistas e po€tas e cita os
seguintes: 'Georges Limbour, AndÍé Masson, Antonin Arüaudo Mathias Lübeck, J. A. Boiffard, Joseph
Delteil, Jean Carrive, Francis Géard, Marcel Noll, Maxime Alexandre, Georges Malkine e Pierre
Naville." (Cirlot 2,1953c: 124)
at Durante a Primeira Guerra Mundial, Breüon haúa sido úansferido como estudante de Medicina para o
cenfo psiqúático do II Exercito, em Saint-Dizier, para onde eram encaminhados 'bs evacuados da
Frente devido a perturbações mentais (numerosos delírios agudos) ". Como relata o próprio A. Breton, 'â
minha estada nesse lugar e a acção intensa que dediquei ao que lií se passava contaram muito na minha
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"el inconsciente constituía un dominio objetivo, susceptible de ser
explorado, cultivado y liberado, requiriéndose para ello solo la decisión de hacerlo
y una determinada preparación mental. Acaso la inspiración no era un privilegio de
algunos espíritus, sino una tecnica que podía aprenderse y estimularse." (Cirlot 2,
1953c:118)
As raízes do surreaüsmo vão, no entanto, ao encontro de diferentes grupos
ideológicos: Socialismo utópico, mamismo-leninismo, saint-simonismo, pré-
romantismo inglês e alemão, simboüsmo; poesia de Edgar Allan Poe, Baudelaire,
Rimbaud, Lautréamont; ciências psicológicas e esotéricas; psicaúlise e diversas
disciplinas derivadas. Estas fontes doutrinais deviam-se, segundo Cirlot, ao facto de o
surrealismo ter como lei essencial, a aspiragão a uma sÍntese de contrários:
oono tememos reiterar que la complejidad es la ley esencial del strrealismo
y que su aspiración a lograr una síntesis de los contrarios, de todos los contrarios,
es la norma secreta y constante de su trayectoria histórica e ideológica. Así no
puede ser considerado como posición irracionalista meramente, ni como tesis
matsrialista. lntegra el dualismo no irreconciliable de todas las opciones, con plena
conciencia de que exige un esfuerzo sobrehumano, surreal, al pensamiento de sus
adeptos, en la consideración [...] de que sólo el vértice de la pirámide es la
posición absoluta del espíritu, porque en é1 se dan cita todas las lÍneas conÍluentes."
(Cirlot 2,1953c:4344)
Sade é eleito como padrão e:
"conscientes del profundo poder del pasmo, como agitador de las
conciencias, los surrealistas han cultivado cuanto pudiera contribuir al asombro
elemental, en su aspecto afirmativo como vivencia de 1o maraülloso, del "milagro
laico", o en el negativo, por medio del horror. La veneración profesada a Donato
Alfonso Francisco, Marques de Sade, autor de ensayos filosóficos de doctrina
materialista y de novelas en las que los rniís refinados y terribles crímenes se ponen
üda e exercerÍxm sem dúüda influência decisiva na evolução do meu pensamento. Foi lá - embora ainda
estivesse longe de praticar - que pude experimentar sobre os doentes os métodos de investigação da
psicanálise, em particular o registo, para fins de interpretação, de soúos e associações de ideias
inconfoladas. Pode já observar-se de passagem que estes sonhos, estas categorias de associações
constituirão, de início, quase todo o material surrealista" @reton, s.d., 39)
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al servicio de la sexualidad, constituye, sin duda, el hecho culminante de la
tendencia a que aludimos." (Cirlot 2,1953c:52-52)
Outros nomes como Vítor Hugo, Nervat Baudelaire, Blake, Coleridge, Goethe,
Novaüs ou HÕlderlin, vindos do romantismo francês, inglês ou alemão, personificam o
mundo místico, sonhador e poético, a nostalgia, o extravagante e o excesso: "certas
afirmações de Lautréamont, de Rimbaud, de carácter imperioso, destacavam-se da sua
mensagem como em letras de fogo. Constituíam para nós verdadeiras palawas de
ordern, de cuja execugão não nos queríamos excluir" (Breton, s.d. : 100-101)
Estes autores abriam novas perspectivas à produgão literiária e plástica. Na
escrita, os paradigmas foram sem dúvida os Manifestos, os inovadores textos
automráticos, a publicação de algumas revistas, os jogos de linguageÍn, anagramas,
inquéritos, declaragões e tratados:
"Los experimentos surrealistas consistieron particulamtente en la
exploración de la sensibilidad, buscando tipos de conocimiento distintos de los
habituales, ensanchando los dominios de los sentidos, y tendiendo de modo
preferente a la confusión entre lo imaginario y lo percibido, fomentando la aptitud
para la alucinación o la sugestión, activando las fuentes del deseo y permitiendo
que el mismo interviniera en la configuración de lo objetivo, juegos diversos,
estudios de interpretación, consultas al misterio de las cosas, descubrimiento de
nuevas técnicas de creación y, sobre todo, el .s6fulççimientoo muchas veces
peligroso, de un estado de ánimo sostenido y peculiar, fueron los principales
extremos de esa experimentación dirigida por André Breton a la perenne finalidad
de encintar lo maraülloso." (Cirlot 2,1953c:127)
O Primeiro Manifesto Surrealista dita as bases teóricas que irão presidir às
manifestações do movimento. Proclamando a libertação do homem mental e espiritual,
numa defesa da imaginação, das novas linguagens, da comunicaçáo extra racional e
automrítica, procura-se a criação de um mundo, em profunda relação com a poesia e a
fusão do soúo com a realidade:
"La búsqueda de lo maravilloso, en los dominios de la vida, se produce por
una constante atención a 1o que se esconde tras las apariencias, a las reuniones
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insólitas de objetos y, particular, por una tensión dirigda a incrementar las
posibilidades delaz,ar objetivo (lugar geométrico de las coincidencias). [...] Quiere
esto decir quq de la situación de esperanza ilusionada, de perfecta disponibilidad
con que el hombre atiende a veces elhallazgo del amor, o simplemente del objeto
del deseo, el surrealismo tiende a constituir un sistema dotado de sutil codificación,
por el aumento de la sensibitidad receptiva, de la premonición y del aúelo inicial."
(Cirlot 2, 1953c: 160-161)
Com um Manifesto programático, urna sede de actividades, o Bureau de
Recherches Surréalistes e um órgão oficial a revista La Révolution surréalisteae qte, a
partir de Dezembro de 1924 substifii Littérature, o Surrealismo assume um papel
importante até ao início da Segunda Guerra Mundial. A revolução surrealista qtue
sempre se opusera à sociedade burguesa, à ordem estabelecida e a uma estrutura de
poder capitalista, através do idealismo anarquista, vê despertar uma consciência de
oposição intelectual e uma aproximação às posições comunistas. Após a leitura de
Manr, Engels, Lenine e Trotsky durante o ano de 1925, Breton passa a considerar a III
lnternacional como a única solução paÍa a übertação do homem em termos sociais,
políticos e económicos, condigões que se apresentavam como imprescindíveis à
libertação suprema, moral e intelectual proclamada pelo surrealismo. Em 1925, através
da Declaração de 27 de Janeiro, os surrealistas franceses apoiam em grupo o que havia
sido dito por Breton no Primeiro Manifesto. Sob a direcção de Breton, o Surrealismo
aproxima-se do comunismo, acreditando que a revolução intelectual e moral
complementaria a revolução mamista russa. São feitas viárias aproximações ao Partido
Comunista Francês, nunca concretizadas devido a incompatibilidades entre as práticas
surrealistas de evasão do homem e a disciplina do aparelho partiúário que visava a
concretização de imperativos imediatos. A integração por surrealistas no partido regista-
se em lg2T,resolvidos alguns obstáculos, com a adesão de Breton, Élouard, Péret e
Pierre Unik. Na mesma época, face à recusa de um compromisso político, alguns
surrealistas são expulsos do movimento: Artaud, Soupault e Vitrac.
Às letras, como veículo de difusão do espírito surrealista, juntam-se as artes
pliísticas através da colaboragão entre escritores e pintores, em catálogos que contavam
ae O primeiro número foi publicado no dia I de Dezembro de 1924. Até 1929, data em que terminou a sua
publicação apenas doze números.
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com prefácios de escritores ou que apareciam enriquecidos por poemasto. A oosétima
arte" destaca-se com Bufluel e os seus fitnes LIn chien andalou (1928) e L'age d'or
(1929). A fotogpfia com Man Ray. O automatismo e a colagem5l tiveram um papel
fundamental no desenvolvimento de um processo criativo, como meio de investigação
do inconsciente. A partir de 1927, a técnrca surrealista de traduzir a imagética ilusória
do soúo passa a ocupar lugar de destaque nas artes plísticas. Inicialmente desenvolvida
por Tanguy e René Magritte, é adoptada por Salvador Dali que a leva a um nível de
perfeição sem precedentes, criando o método a que chamou de "paranóico - crítico":
método espontâneo de coúecimento irracional baseado na objectivação critica e
sistemiâtica das associações e interpretações delirantes.
Em Dezembro de L929, na revista La Revolution Surréalisle, Breton pubüca o
seu Segundo Manifesto onde é descrita a finaüdade do Surrealismo:
"todo conduce a cree,r que existe un cierto punto del espíritu donde la vida
y la muerte, lo real y lo imaginario, el pasado y el futuro, lo comunicable y lo
incomunicable, lo alto y 1o bajo dejan de ser percibidos contradictoriamente"
(Cirlot 2, 1953c: 168-169).
Deste Segundo Manifesto são excluídos alguns dos fundadores históricos do
surrealismo literário e plástico e condenadas oodiversas ordens de desvios": Desnos por
auto-complacência exagerada, Artaud e Massou por "abstencionismo sociaf', Francis
Gérard e Pierre Naville por "passagem incondicional à actividade política" (Durozoi e
Lecherbonier, 1976b: 56). O caso mais famoso será o de Aragon que, após a II
Conferencia Internacional de Escritores Revolucionários (1930) adere ao Partido
Comunista, adoptando uma postura que levará mais tarde à ruptura com o grupo.
50 Miró, prefácio de Péret, 1925; Ernst, poemas de Élouar{ Desnos e Péret, 1926; Tangry, prefácio de
Breton, 1927; Ernst, prefácio de Arp, 1927; Arp, prefácio de Breton, 1927; Chirico, prefácio de Aragon,
1928; Ernst, prefácio de Crevel, 1928; Snitry, prefácio de Aragon, 1929; Dali, prefácio de Breton,
1929". (Durozoi e B. Lecherbonni er, 197 6a: 57-58)t'Ma* Ernst foi o intodutor destas téc,nicas: "Em 1919, as suas faculdades üsionárias levaram-no a
inventar a colage'mo bem diferente dos "papeis colados" que até aí haüam sido feitos. A partir das figuras
recortadas em catálogos ilusfados, procedeu à "alquimia da imagem üsuâl', segundo um princípio que
ele próprio definiu: 'oa exploração do enconto casual de duas realidades distintas sobre um plano não
conveniente. " (Alexandrian,l9T3:65\ 
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Em 1930, surge um novo órgão do movimento, Le surréalisme au service de la
Revolution (S.A.S.D.L.R.), revista que Breton considera superior a La Révolution
surréaliste. Esta nova revista publicará artigos de carácter eminentemente político. Em
!g33, Breton, Elouard e Crevel são expulsos do partido comunista por se terem
solidarizado com um artigo de Ferdinad Alquié, publicado em S.A.S.D.L.R., no qual se
denunciava a situação da U.R.S.S. Breton tira as conclusões que se impõem em Du
temps que les surréalistes avaient raison (Agosto de 1935), que reúne com alguns
outros textos desse ano em Position politique du surréalisme: ai denuncia
vigorosamente a ideologia na URSS (exaltação da família e da pátria, arte de
propaganda) e a submissão de certos intelectuais às palavras de ordem do Partido,
definindo o que deveria ser urna verdadeira cultura revolucionária e, apoiando-se nos
exemplos de Courbet e de Rimbaud, mostra rtma yez mais que a arte revolucionária
nada tem a ver com slogans. Apesar dos seus esforgos, o movimento surrealista está
pois condenado ao isolamento, não tendo podido conseguir conciliar um compromisso
político imediato com um ideal revolucioniário, que não poderia vergar-se às exigências
de uma disciplina de partido, nem admitir, sobretudo, que o fim justifica os meios.
Entre 1933 e 1938, as revistas que servirão de meio às actividades surrealistas
seráo Minotaure (editadapor Albert Skira) e Cahiers d'art.
Com a II Grande Guerra, o grupo parisiense acabarâ por dispersar. Em L942
Breton, refugiado em Nova Iorque publica na revista VW o artigo Prolegomànes à un
Troisiàme Manifeste du Surréalisme ou non que impõe a sobrevivência surrealista. Em
França, a actividade continua com o grupo La Main à Plumes2, mas só aquando do
armistício Paris volta a ser o eixo surreaüsta através da Exposição lnterracional do
Surrealismo (1947).
52 La Moin à plume (1941-l9M) foi um grupo e uma publicação colectiva que tentou manteÍ o
surrealismo sob a ocupação naz.. O nome foi retirado de Une saison en Enfer de Arthur Rimbaud : " La
main à plume vaut la main à chamre." (Mauvais sang). Esta publicação semi-clandestina, fundada por
Adolphe Acker, Robert Rius (secretrário de André Breton antes da guerra) e Christine Boumeester, aos
quais se juntaram alguns jovens saídos da reüsta rieoldada Les Reverbàres : Jean-François Chabrun, Marc
Patin, Gérard de Sêde, e Noel Arnau{ foi publicada pela primeira vez em Maio de l94l.Para eütar ser
vista como um periódico, e portanto submetida à censura alemã, a revista mudava de nome em cada
edição. Paul Éluard, Pablo Picasso, Jean-Arp, Paul Delvaux, René Magritte, Maurice He,lrry, Maurice
Blanchard, Laurence Iché, Raoul Ubac, Édouard Jaguer e Oscar Dominguez foram seus colaboradores
assíduos. 
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A Espanha distingue-se como país de origem de alguns dos nomes mais
marcantes do Surrealismo como Joan Miró, Salvador Dali e Luís Bufluel, exercendo no
movimento rrma influência dominante. Em 1936, a Guerra Civil Espaúola foi encarada
pelos surrealistas com paixão e sofrimento, levando à participação de Péret no lado
republicano; pretensão que chegou a ser manifestada por Breton. A Espanha, que exerce
uma forte influência no surrealismo, é vista como '1rm pais surrealista pelo seu clima
excessivo, a sua natureza primordial, a sua paixão de desmesurado e do excosso, o seu
eterno desafio à morte concretizado na tauromaquia". (Clébert, 1996:255)
Na Cataluúa, as vanguardas tiveram sempre grande hadigão, centrada nalguns
dos seus protagonistas mais directos, mas também por um espírito geracional colectivo
aberto a inovações pliísticas. A neutralidade espanhola durante a lu Guerra Mundial
havia feito da Cataluúa o refugio de um grupo de artistas europeus que fugiam ao
conflito53. A actividade deste grupo de artistas teve como ponto de partida a publicação
da revista 391 (19L7)54, inspirada m 291 que se publicava em Nova Iorque.
Figura de relevo foi o galerista e marchand Joseph Dahnau5' cuja galeria
ocupou praticamente todo o espaço de experimentação das primeiras vanguardas até aos
anos 30. A Catalunha, como centro peninsular geograficamente mais próximo da
influência europeia nas primeiras décadas do século, foi o primeiro núc1eo onde se
manifestou o Surreaüsmo. Conscientes da sua própria condição nacional, os poetas
catalães úilizaram a vanguarda como um meio de comunicação internacional e anti-
provincianismo.
No início do século )O( assiste-se à publicação de diversas revistas precursoras
no processo evolutivo da arte posterior. Terramar e Monitor dão a conhecer as novas
ideias vanguardistas. A primeira, publicada até 1920, drá a conhecer o surrealismo.
53 Albert Gleizes, Ivlarie Laurencin e o marido Otto von Watgen, Arthur Cravan, a pintora russa Olga
Sachmoffe o marido Otto Lloyd, Francis Picabia.
t4 Fora- publicados apenas quaúo números. Esta reüsta contestatária, ditada em língua francesa teve
p-ouca incidência local, mas foi decisiva para a revolução tipográfica das publicações posteriores.
" Joseph Dalmau (187G1937).Importando as novidades de centos maiorm como Paris ou Nova lorque,
fazia apareoer os artistas permitindo-lhes a suÍr afirmação posterior (MiÍó, Dalí e Tapiés). Começou com
os cubistas de Paris em t912, depois Picabia e o seu grupo - os surrealistas. A actiüdade da galeria
juntavam-se iniciativas literárias, difirsão de revistas, conferências e saÍaus de musica fuflnista.
4
Vinculada a tudo o que estivesse relacionado com Sitges56, nela foram publicados
comentiários e críticas litenárias pelas mãos de Josep Carbonell, Josep Maria Junoy,
Maurice Raynal e J.Pérez Jorba. A segunda, que iniciou a sua publicação em 1921 com
o subtítulo Gazeta Nacional de Política, An i Literatura, appava artistas como Josep
Carbonell, Magí Albert Cassanyes e Josep Vicent Foix, e tentava situar a Cataluúa
num novo plano estético.
O desenvolvimento das ideias da vanguarda configura-se na publicação de uma
nova revista em Abril de 1926, L'Amic de les Árts,pttbhcada em Sitges. O seu director,
Josep Carbonell contava com o anterior grupo de Monitor aos quais se juntaram: Ramón
Planas, Salvador Dali, Lluis Montanya, Sebastiá Gash e Sanchéz-Juan. Para além de
notícias de carácter local (Sitges e El Penedés), centradas em temas históricos, literários
e artísticos, a revista toma uma nova trajectôna, a de exprimir a necessidade da
vanguarda e a abeúura a qualquer mudança que produzisse um efeito renovador, sendo
este gupo também responsável por uma grande actividade em exposições e
conferências.
Em 1929, uma nova publicação, Helix, continua esta linha vanguardista.
Dirigida por Juan Ramón Masoliver, o primeiro número publicava uma tradugão de um
pequeno fragmento do texto de Breton, Poisson soluble. No seu no 4, Guillermo Díaz
Plaza escrevia:
'oCreo en el superrealismo literario, el único que e§ susceptible de una
absoluta puÍez:- de expresión. Soy un esceptico ante el superreaüsmo plástico
poÍque la expresión plástica del subconsciente comporta un artificio inteligente,
opuesto a la doctina pura del surreaüsmo." (Díaz'Plaja, cit. in 1948: 43)
Coincidindo temporatnente com L'Amic de les Arts e Hélix, reune-se no terrago
do Hotel Colón em Barcelona, uÍna teúútia organizada pelos membros das duas revistas
e que se intitulava ooGrupo de los Surrealistas". Esta tertúlia foi o início de um gÍupo
coúecido por ADLAN (Amics de l'Art Nou), chefiado por Josep Lluis Sert e Joan
Prats, a que se juntaram nomes como Joaquin Gomis, Cades Sindreu, J. F. Foi:q
56 Sitges é uma cidade próxima de Barcelona a partir da qual de desenvolveu o Modernismo deüdo ao
pintor Santiago Rousiflol que aí se estabeleceu em 1891. 
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Sebástian Gash, Angel Ferrant, Joan Miró e Salvador Dali. O grupo langa manifestos
vanguardistas através dos quais põe em relevo a sua capacidade para acolher a presença
de criadores doutros núcleos. A Exposição LogicofobistasT na Liwaria Catalônia em
L936 marcaráatravés do seu catálogo o iderário do grupo: com uma declaração assinada
por M. A. Cassanyes, declarava que o logicofobismo era uma tendência puramente
metafisica, contrária à razáo e à lógica, aberta aos aspectos intrínsecos da psique
humana e a favor da metafisica. A exposição, que parece não ter tido muito público,
marcaria no entanto a evolugão do surrealismo espanhol.
A actividade de ADLAN foi agitada e heterogénea, combinando exposigões e
actos mais transcendentes com excursões antropológicas e recitais de música. Este
dinamismo permitiu que, no inicio dos anos 30 se continuasse a tradição iniciada por
Dalrnau numa constante e activa preocupação pela arte da vanguarda e por tudo o que
era entendido como uma forma de modernidade.
Com a Guerra Civil e imediatamente a seguir a II Guerra Mundial, o surrealismo
viu a sua trajectória interrompida, paÍa recuperar alguns anos mais tarde. A partir dos
anos quarenta, graças a Entregas de Poesia, dirigida por Juan Ramón Masoliver a
corrente parece ter sido retomada, sobrefudo através de alguns poetas com ligagão à
chamada geraçáo de27.
Segundo Jesus García Gallego (1991: L57-176) o surrealismo francês teve no
início da sua entrada em Espanha uma má recepgão. Na Catalunha, a recepgão do
surrealismo foi, como vimos, mais facilitada. Este facto ficou a dever-se a condigões
geográficas, mas também por alguns dos mais coúecidos artistas catalães serem
participantes activos no movimento surrealista francês. No resto do país, o surrealismo
apresenta-se de forma variável: não se questiona o surrealismo em si, mas antes a sua
originalidade relativamente ao Dadaísmo. Esta confirsão inicial não se verifica nos
grupos existentes na Cataluúa e nas Caniáriass8.
57 A exposição constava de 39 obras, figurando ente os aÍistas participantes Maruja Mallo, Juan Ismael,
Ángel Ferrant e Ramóm Marinel.lo.
tt Sobre a influê,ncia do Surrealismo nas Canárias, veja-se: psmingo Pérez Minit Facción suwealista de
Tenerife, Barcelon4 Tusquets, 1975 e José Miguel Pérez Corrales, Entre Islas anda el Juego, Teruel,
Museo de Teruel, 1998. 
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Logo após a publicação do "Primeiro Manifesto" (24.10.1924)se Ferrando Vela
(1924: s.p.) escreve sobre o movimento nas Revista de Occiden e e apÍesenta-o como
uma "teoria que é mais divertida do que o resultado". Guillermo de Torre apelida-o de
'lrltima manobra efectiva (...) dos orÍãos deDádái'mas fala também do aproveitameÚo
da escrita surrealista como técnica do creacionismo: "es la consolidación y continuación
de las intenciones creadoras o creacionistas comunes a todo el arte genuino de nuestro
tiempo". (Plural, Janeiro de 1925)
César M. Arconada (Alfar, 1983,Vo1.I: 210) destaca o carácter construtivo do
movimento após a devastação operada por diversos "ismos" da vanguarda. Dámaso
A1onso6o, recusa a influência do surreaüsmo francês em Espaúa, defendendo que o que
existiu foi resultado da condensagão de uma atmosfera difusa que existia na Europa. A
colaboração de André Bretoq através de revistas e liwos, chega no entanto a alguns dos
poetas da Geração de27. Luís Cernuda6' que, eml929 afirmava que o "suprarrealismo"
era o único movimento da época, por ser o único que sem se deter no extenro, tinha
penetrado no espiritual com inteligência e sensibilidade próprias-
A criagão surrealista dos poetas de 27 extrai do surreaüsmo francês a base
teórica em que se apoia: verdadeira liberdade dos impulsos e das forças obscuras do
homem como motor da libertação do espírito. IJltrapassam a teoria introduzindo um
conjunto de símbolos poéticos, irracionais e miígicos que configuram uma poesia na
qual subjazem os instintos, a angústia, a alegria ou a desolação do ser humano. As
imagens apelam à subjectividade instintiva do leitor procurando ascender a uma
realidade superior, instintiva e primária que liberte o homem dos convencionalismos
tradicionais. O mundo dos sonhos constitui-se como origem de uma poesia que explora
as forças obscuras do ser humano. O leitor não deve usar na sua leitura a compreensão
de uma perspectiva lógica ou emocional, mas antes deixar-se envolver pela sugestão e
participar com o poeta no processo criador do poema. Os objectos da realidade sofrem
5e Traduzido em Espanhol em Janeiro de 1925 naRaista de Occidente.
60 Veia-se Jorge Gúllen, "El estímulo surreaüsta" em Homenaje Universitário a Dâmaso Alonso, Gtdos,
Madri{ 1979, p.203-206 e Rafael Albertí, 'ocaÍl.a a Vitorio Bodini" em Los poetas surrealistas espafroles,
Tusquets, Barcelona, 1971,p.115 e ss.
u' Lúr Cernud4 Obra Cornpleta Prosa, (ed. Derek Harris e Luis Maristany), Siruela, Madrid, 1994,
Vol. II, *Estudios sobre poesía espafiola contemporánea Gtndarrama, IvIadri4 L957" em especial
*Gómez de la Serna y la generación poética" p. 172-180 e 'Generación de 1925", p. 183-194. 
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uma metamorfose permanente: o concreto transforma-se em abstracto, o fisico
humaniza-se, o emocional torna-se mecânico.
Falar de Surrealismo espanhol parsce ser um fenómeno tardio. Até finais dos
anos 60-70 só raramente o adjectivo surrealista é úilizado com referência à poesia da
geração de 27. Apenas em 1974, cinquentenário do '?rimeiro Manifesto surrealista",
são publicados dois números especiais dedicados ao surreaüsmo pelas revistas insula e
El Urogallo. A escassez crítica no que diz respeito ao fenómeno surrealista parece ter
dois motivos: a ausência critica quanto ao fenómeno surrealista e também o silêncio
editorial que sofreram os poetas surreaüstas nas antologias poéticas da época.
As primeiras três antologias foram publicadas em 1946: a Antología de poetas
espafroles contemporáneos en lengua castellana, de César Gonzáiez Ruano, agrupa
dentro da reacção surrealista contra o neoclassicismo garcilasista, os poetas Carlos
Edmundo de Ory, Camilo José Cela, Júlio Garcés e Juan Eduardo Cirlot. Em Poesía
espaftola actual, de Alfonso Moreno, os poetas Cirlot, Cela e Julio Garcés são
designados como surrealistas. Por último, a Antología parcial de la poesía espaftola
contemporánea do Grupo Espadafla, inclui apenas Cirlot.
Em 1955 Rafael Millán publica Veinte poetas espafroles, e apenas inclui
Miguel Labordeta. Em 1966 Fernando Quiflones em Últimos ntmbos de la poesía
espafrola. La posguerra: 1939-1966, Estudio y antología, inclui como surreaüsta Ory e
o Postismo. Em 1970 Jerónimo Gonzâlez Martrn, em Poesía Hispánica 1939-1969,
inclui Labordeta e Gabino Alejandro Carriedo.
Existem apenas três antologias que concebem a poesia surrealista como uÍna
presença contínua anterior e posterior à guerra: mais completas, coincidem na inclusão
de Eduardo Chichalro filho, Ory e Labordeta. Vejamos alguns dos seus critérios: na
Antologia del surrealismo espaftol de José Albi e Joan Fuster, publicada na revista
Verbo em L952, o critério foi o da concepção do surrealismo não como escola mas
como estado de espírito que "admite una interpretación amplia y elástica (...) la
vocación irracionalista, estrictamente esenciaf' (Albi e Fuster, 1952:.4), o que parece
justificar o número de poetas nela incluído. Em Poesía surrealista en Espafra de Pablo
Corbalrán, pubücada em 1974, não se expõe neúum critério explícito que sustente a
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escolha dos poetas incluídos; no entanto parece aproximar-se da premissa do
surrealismo como estilo e técnica do irracionalismo. Por último, na Antología de la
poesía surrealista de Ángel Pariente, publicada em 1985, segue-se o seguinte critério:
"el criterio seguido en la selección de los poetas de esta Antología es, además de su
valor literario,lautilización de la escritura surrealista tal como la entendieron los poetas
franceses." (p. 9)
Ángel Pariente e Pablo Corbalán vêm Gabriel Celaya e Camilo José Cela como
os poetas que entrelaçam o surrealismo antes e depois da guerra. As três antologias
coincidem em reivindicar a existência de um surreaüsmo espaúol autóctone com
concomitâncias e divergências com o surrealismo da ortodoxia francesa. A polémica em
torno da existência ou não do surrealismo em Espanha é-nos transmitida através da
negagão, desde os poetas anteriores à guerra, de qualquer filiação surrealista, da
ausência de escrita automrítica e da carência de uma actividade de grupo.
Paul Iüe, define surrealismo espanhol em Los surrealistas espafroles como um
movimento artístico-literiírio sustentado pelas técnicas da irracionalidade, sendo esta
distinta da irracionalidade romântica que implica um novo tipo de não-lógica baseada na
lirne associação e cujas relações casuais:
"Producen una realidad que ya no se encuentra regida por las leyes de la
lógica, la casualidad o la sintaxis. El resultado es una obra de arte llena de
encuentros inusuales, niveles disímiles de la raüdad y disociaciones psicológicas
de muchas clases. Se deben estos resultados a un puro automatismo psíquico, o
bien a un intento racional deliberado de crear un mundo grotesco o incongruente
(...) el empleo de estados oníricos y alucinaciones, la adaptación del psicoanálisis
frzudiano al arte y la explotación del ocultismo y lo sobrenaturul. psl'6 más
frecuentemente, el artista usa estos elementos en conjunción con otrut ,6"ois6s más
conscisntes. Por consiguiente, una obra de arte puede ser surreaüsta sólo en parte."
(Illie, 1982b: 17-18)
O surreaüsmo aceita-se como uma tendência preponderante, recoúecendo a
herança de outros o'Ismos" mas também da tradição e da transformagão de certas bases
surreaüstas: "movimiento intemporal del pensamiento y del espíritu". (Ory,1972: 579)
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A situagão de guerra e pós-guerra debaixo da ditadura franquista traz consigo
uma forte poütização das manifestações aÍísticas. Estabelece uma ortodoxia política
que resulta na adopção de um estética poética tremendista, de realismo social e
existencial. A poesia é uma mimésis da realidade, a palawa não é apenas um
compromisso social, mas também um compromisso político e expressão de uma clara
consciência social.
Segundo Diaz(1974) os anos entre 1939 e l95l caracteizam a ideologia oficial
do regime franquista como um 'ototalitarismo católico" pretendendo a exaltação dos
valores tradicionais do espÍrito católico nacional:
'oRompía toda comunicación con la cultura europea de rau liberal, así
como con ampüos sectores de la filosofia y de la ciencia que en aquellos aflos se
hacía en Europa. La obsesión era e,ntonces la defensa de la ortodoxia (religiosa y
política) (...) la imposición de una absoluta unidad y uniformidad ideológica,
donde la libertad intelectual, gravemente disminuida, posee muy escasas
posibilidades de acción." (p. 12)
Os surrealistas franceses afirmam que a palawa deve nomear a realidade total, o
real e o surreal, abrindo-se à imaginação. A forma e a técnica, rláo são factores
primordiais, antes um instrumento através do qual se coÍrsegue uÍna experimentação
profunda, a do conteúdo. Os poetas surreaüstas espaúóis não concordam poeticamente
com os pressupostos da corrente "reaüsta" entendida como mimésis da realidade, nem
tão-pouco da ortodoxia, devendo o surrealismo entender-se como uma intenção de fazer
renascer a vanguarda europeia.
O ano de 1945 parece ser, segundo alguns autores, o ano da explosão neo-
vanguardista e neo-surrealista. Aparece a revista Postismo e Cirlot pubüca "Árbol
agónico" na revista Fantasia (n'20).
Vittorio Bodini (1982b:10-13) aponta uma tradição de silêncio e de negação dos
poetas da pré-gueÍÍapaÍa serem considerados surrealistas. Este silêncio manteve-se até
à publicação da "Antologia" da Verbo publicada em 1952. As razões apontadas
parecem prender-se com a :uttl:zaçáo do termo surrealismo, güo se utilizava para
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designar o surrealismo francês com o qual, embora existindo afinidades, também
existiam diferenças ou por questões de precaução política.
"El surreaüsmo no es (aunque lo fuera) una escuela, sino un movimiento
intemporal del pensamiento o del espÍritu. Bien que se situa en un lugar y en un
espacio histórico. En este sentido espacio-temporal puede decirse categóricamente
que ese movimiento vanguardista es engendrado en forma de rebeldía (hasta la
toma de conciencia revolucionaria) por una especie de taedium vitae romátlrtico del
hombre megapoüta (...) Con los surrealistas, la profesión. de poeta desaparece y se
opone literatura a vida (...) la palabra vida comporla: pasión, delirio, belleza,
sueflo, humor (...). Ante todo se es suruealista, fuego o simultráneamente se hace
surreaüsmo." (Ory, 1972: 579)
Segundo Juan Eduardo Cirlot, a evolução da poesia na Catalunha depois da
gueÍTa desenvolveu-se em três etapas: a primeira, de predsmínio do neo-romantismo
(1940-44), a segunda, do surreaüsmo (194-47) e a terceira, um retomo ao neo-
romantismo e de luta entre as duas tendências, uma suportadapelarevista Loy"u'e outra
pelo grupo formado por Cirlot, Júlio Garcés e Manuel Segalá.
2.1. Juan Eduardo Cirlot e o st trealismo
..ôQue es el surrealismo? 6Es puro psicologismo? Es un movimiento de
raíz oniroide? 2,Es algo meramente regresivo? 1,Es la mag:tafiasladada al campo del
arte occidental? A nuestro entender, el surealismo es todo esto y algo mrâs.(...) El
surrealismo no es un fi& lo hemos proclamado en muchas ocasiones; el
surrealismo es un medio." (Cirlot 4,1996b:38)
Para Juan Eduardo Cirlot o modelo de surrealismo é o modelo dos poetas
franceses do chamado surrealismo ortodoxo de André Breton, Paul Ébuard ou Antonin
Artaud, mas também o dos artistas espanhóis que com eles colaboraÍam: Luís Bufluel,
Joan Miró (a quem dedicou urna mono grafra e que o pôs em contacto com Breton) e
62 Fundada em 1951. Contou com os seguintes colaboradores: Jorge Folch, Carlos Barral, Alfonso
Costafreda, Alberto Oüart, Jaime Ferrán e Gil de Biedma. 
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Salvador Daü. Traduzia textos franceses, como 
ool-'enclume des forces" de Antonin
Artaud63 ot El Sunealismo de Yves Duplessisil e dedicava homenagens, artigos e
monografias ao movimento surrealista6s. Algumas destas monografias, a que já fizemos
referência, são fundamentais para compreender o suÍreaüsmo de Cirlot, que alguns
autores consideraram como sendo quimicamente não püouu, outros chegaram mesmo a
considerá-lo um o'surrealista herético"u7: outros ainda consideram que o surrealismo em
Cirlot foi um reflexo da juventude que viria a abandonar enquanto estilo, mas que lhe
permitiu ser reconhecido pelo grupo de Breton como um dos grandes estudiosos do
movimento.
Entre 1953 e 1955 Juan Eduardo Cirlot escreve os seus liwos mais importantes
centrados no surrealismo: E/ mundo del objeto a la luz del surrealismo (1953),
Introducción al surrealismo (1953) e El estilo del siglo ru 0953). Embora liwos
desiguais, quer pela temiúica, quer pelo seu tamanho, são muito considerados pelo
grupo de André Breton6E. Para aIém destes, devemos também considerar também como
importantes La pintura suruealista (1955) e La imagen surrealista6e.
63 "L'enclume des forces", publicado no dia 15 de Junho de 1926 na reüsta La Revolution Surréaliste foi
taduzido por J. E. Cirlot, "El yunque de las firerzas por Antonin futaud. Traducción y anáüsis", Revista
de Literatura, fasc. 3, julio-sept. 1952, Madrid" Trata-se do único texto surrealista taduzido por Cirlot
que se conservou. Segundo o seu próprio testemuúo, durante a sua estadia emhtagoza dedicou-se, com
ó a-igo Alfonso Bufluel à tadução de poesia surrealista: "Allí -en Zaragoza- mis inqúetude§ y poemas
me púieroo sn inmediato contacto con el grupo intelectual de la ciudad: Camón AzrtaÍ, Federico
Tonalba, Lús García Abrines, Eduardo rauquie, en cu)'a casa oíamos musica y Alfonso Bufluel' Éste'
hermano de Luis, el cineasta surrealista, tenía en su casa una biblioteca entera de surreaüsmo: Cahiers
d'art, Iufi.notaure, La révolution surréaltste y libros de Breton, Étuar{ Artau{ Aragon, etc. Fue mi
verdadero maesto en suÍreaüsmo (fiaducíamos juntos, hacíamos collages desde 1940 a 1942" c,aÍta a
José Cruset, 28-2-1968, cit por Victoria Cirlot "Juan-Eduardo Cirlot, ente el surrealismo y la
simbología", nAgulha, Revista de Cultura,n" 2l-22,Fortaleza, S. Paulo, Fevereiro/ Maryo2002-I lves Duplessis, El Surrealismo,Salvat§ditores, Col. Surco, Barcelona, 1953.
65 O primeiro ensaio sobre este movimento data de 1946 "Clitica del Surrealismo" (Maricel, n'l6ll7).
Colaborações em Estilo, Crítica, Cartel de las Artes, IuÍaricel, Solidaridad Nocional e lirnos nas editoras
Reüsta de Occidente, PEN e Seix Barral.
66 Para nma üsão de conjunto rernetemos a: Jaime Parr4 El poeta y sus símbolos: variaciones sobre
Juan-Eduqrdo Cirlot,Eüciones del Bronce, Grupo Planeta, Barcelona, 2000; monográficos dedicados ao
autor pelo IVAM (Valência, 1996) coord. de E. Granell y E. Guipon; Revista Barcarolo, no 53
(Albacete, 1997), coord. de A. Beneyto e J. D. Parra; Ínsuta. n'638 (Madrid, 2000), coord. de Clara Janés
e E. Granell.
u7 Veia-se Corbakfur, 197 3, p.5 e Corbalárr,, 197 4.
ut Ve.la se Benjamin Péreg aTrío de asesoo, Revista Médium,no 1; Novemb,ro em Mundo, 1996, p,ll4.
u'EJte estudo, pennaneceu inédito desde os anos 50 até à sua publicação em 1996, pelo IVAM. O livro
surge da relaçãó de Cirlot com Ricard Giralt Miracle, dono da editora PEN, surgida em 1953, que Cirlot
asrororoo e a quem ofereceu o manuscrito La imogen surrealista, que os herdeiros de Giralt Miracle,
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Para Cirlot, o surreal devia ser uma postura perante avida e o seu fascínio deve-
se sobrefudo à força dadaísta que estava na sua origem, configurada na tendência
poética que reagia contra os modelos tradicionais, apostando na improvisação, na
desordem e na dúvida provocando a convulsão da reaüdade através do automatismo e
do imagismo (Cirlot 4,2006:78), mas também porque o surrealismo "apareció en el
momento de miâxima desintegración de la realidad, por la desintegración de la realidad,
por la descomposición irracional practicada por los expresionistas y por la destrucción
analiticay racional verificada por los cubistas." (Cirlot 2, 1955a: l7-18)
O surrealismo trazia urna nova visão do mundo, organizado entre o azaÍ e a
necessidade, uÍna arte que procurava o curso natural da vida e da morte enquanto
lugares de criação poética através da espontaneidade, da improvisação e do dramatismo
entendidos como metamorfoses de formas desconhecidas.
A teoria surreaüsta defendia que a percepgão da realidade, do objecto, só era
possível através de uma "subjectividade objectivada" sendo que a sua representação só
erarealizâvel pela libertação do objecto dos códigos linguísticos lógicos:
'oEl surreaüsmo es el resultado de una voluntad constructiva apltcaü ala
creación de un mundo situado m^âs allá del que la percepción arroja, utilizando
para este fin los valores procedentes de las asociaciones irracionales e instintivas de
fragmentos de la realidad fisica y imaginaria' Este procedimiento implica la acción
contra lo real, entendida sádicamente, ya que el origen de la te,lrdencia se halla en la
desesperación de la multitud de 1o concreto, de la irreductibilidad de los contrarios,
de la incornprensibilidad final de las causas de los fenómenos y, sobre todo, e,lr la
insuficiente capacidad de posesión integrada por el hombre, en desequilibrio con su
inmensa vocación hacia el aúelo. (...). El surreaüsmo se acerca en momentos a
esa actitud propiciatoria y en otros desgarra y mutila al gran enemigo, la realida{
luchando desesperadamente contra su propia impenetrabiüdad fisica y metafísica."
(Cirlot 4,2006 627)
Segundo Garcia de la Concha (1987:724-742), as maiores dissidências de Cirlot
face ao surrealismo francês são a negação da convicção bretoniana, de raiz freudiana, de
Daniel e pau Giralt Miracle conservaram e ofereceram ao fVAM, o que possibilitou a sua publicação em
1996 aquando da exposição Mundo de Juan Eduardo Cirlot
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que o inconsciente representa um grau superior do ser, que se relaciona apenas com o
mundo imanente. Os estratos do inconsciente são, no entanto, aproveitados como
conjuntos de imagens que, pela sua natureza, errcerram em si mais força do que as
provenientes da actividade consciente ligadas à vida quotidiana. As imagsns 6e
inconsciente, übertadas dos princípios lógicos da identidade e contradigão a que estão
submetidas, permitem à escrita o explorar do universo autónomo dos símbolos. Por
outro lado a negagão da ideia de que o funcionamento inconsciente do pensamento seja
mais real do que o pensamento racional drâ também origem à aceitagão e aproveitamento
da escrita autouuática como técnica paÍa a libertação funcional da linguagem porque esta
traduzum estado superior de linguagem do absoluto.
Segundo o mesmo autor, Cirlot aceita o uso da imagem nascida da analogia
típica do surrealismo bretoniano, uma vez que é através da associação de entidades
díspares que surge a iluminagão surrealista que aniquila e destrói todas as contradições.
Cirlot procura que a imagem analógica supere as limitagões através da riqueza
simbólica das polivalências. Para construir esta imagem analógica, aproveita a analogia
fónica através de homofonias, aliterações e do conceptismo verbalTo. Conhariamente ao
automatismo verbal surrealista, que não hierarqtaa nem estrutura o material do
inconsciente, Cirlot mostra uma consciência da estrutura e dos seus níveis funcionais,
considerando a métrica como técnica fundamental.
Ainda segundo Garcia de la Concha, Cirlot tem reservas em relagão ao
surreaüsmo francês semelhantes às dos surrealistas da chamada ooGeração de 27":
aproveitamento funcional das potencialidades do inconsciente e das técnicas de
produção da imagem; negaçáo dos princípios do automatismo e do controle lógico. A
sua poética nasce de uma construção ideológica absolutamente pessoal de aforismos
recolhidos por Cirlot em 1969 com o títvlo Del no mundo. Estes aforismos que vinham
'0 "En la poesía del presente, existen dos vastas râmas: la lírica que reüocede hacia la dirección simple y
directa (...) V la que tie,ne conciencia de constituir rm arte cuyo medio esencial de expresión es la
"asociación de palabras" de modo característico y unitario, dando lugar s fu imagen. La poesía en
imágenes puede crearse esencialme,nte de uno de estos dos modos: por afloración automática de la
ideación imagista, como en üsiones y sueflos zucede; o por deüberada estructuración 6s fus imágenes,
eligiendo cuidadosame,nte las voces que enlazan de modo más perfecto e intenso. (...) La concentacióm y
la complejidad siguen siendo lo esencial del lenguaje poetico; la expresión y la&lleza siguen privando
sobre la comrmicación y el "mensaje", pe,Ío el poeta no resipa la misión de la conciencia." (Cirlot 4,
2006: 131)
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sendo formados ao longo da sua trajectória poética são reflexos de uma estrutura que
perpassa todaa sua obra.
Cirlot propõe-se ainda, segundo Ctara Janés ( 198 1 : 26), "aprender 1o absoluto";
a vida é 'lvida carencial" ou uma "quase vida"; a dor é causada pela carência que motiva
o desejo; o amor é sinal da carência do ooeu"; o homem oointerior" é um ser "não
humano'', umayez que tudo é circunstância, inclusivamente o coÍpo, e portanto o "não'o
(o'lo no") seria a aparência fundamental do indivíduo, como ligação ao espaço e ternpo
em que ooel" oono está" (não é). A apreensão conceptual desse grande vazio substancial
oolo no", constitui a intuigão primeira à qual apalavra poética procura responder. Para
alcançar o ponto em que chegará a "ser", o poeta depara-se com obstáculos (tempo,
dualidade, dor, mal) que deve vencer por meio da "voz" como se se tratasse de um
exorcismo,'trna oración a la ausencia".
2.2. Juan Eduardo Cirlot e o simbolismo
"El simboüsmo es el sistema de relación constituido por los símbolos."
(Cirtot 4,2006:596)
Começaremos por definir simbolismoTr em Juan Eduardo Cirlot como a
aprendizagem dos significados ocultos dos símbolos tradicionais. A simbologia como
ciência dos símbolos e a sua representagão tradicional facilitam a compreensão do
mundo apartn de correspondências isomórficas e analógicas.
O estudo profundo da simbologia por Juan Eduardo Cirlot inicia-se durante os
primeiros anos da década de 50 e culminará na sua obra Diccionario de símbolos. Com
prólogo datado de entre 1954 e 1957 só será publicado em Março de 1958. Servindo-se
de um sistema comparado, Cirlot propõe-se investigar os sÍmbolos, a partir de diversas
fontes documentais aparentemente distanciadas e de diferentes perspectivas como a
antropologia, a mitologia, a história das religiões, o esoterismo, a história da arte ou a
7l Diferenci"-os aqui o simbolismo enquanto ciência dos símbolos do moümento estético e literário
francês do seculo XD(
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psicanrálise. Baseando-se na leitura exacta, na autoridade e na tradigão (Cirlot 4,2004:
I l) procura chegar a uma poética do espaço simbólico. O objectivo deste dicionário é o
de assinalar uma tradição de mistério em que uma realidade o'outra" é subjacente à
ordem interna de certas imagens e símbolos que se repetem em diferentes culfuras72.
O Diccionario de símbolos perpetua a criação de um mundo poético nuÍna visão
que poderíamos definir como "metáfora original", entre os ideais do surrealismo e do
informalismo, com recurso ao rnrâgico como meio de estabelecer oufras vias de
coúecimento. A versão definitiva divide-se em duas partes: a primeira, uma introdução
explicativa dos motivos que o levaram a desenvolver a sua concepção do símbolo,
desde a sua presença e origens até ao tratamento interpretativo e compreensivo do
sentido. A segunda parte corresponde ao dicionrário propriamente dito, incluindo mais
de duas mil entradas nas quais se desenvolve a explicação do símbolo. Seguindo as
teorias de Leo Frobenius, Henry Corbin e Marius Schneider, Cirlot afirma que o
referido interesse não teve origem num critério hermenêutico e subjectivo, mas antes
que se deve situar em cada cultura a determinação de certos signos.
No prólogo da primeira edigão do Diccionario de símbolos, Cirlot especificava a
origem do seu interesse pelos símbolos:
't{uestro interés por los símbolos tiene múltiple origen; en primero lugar,
el enfrentamiento con la imagen poética, la intuición de que, detrás de la meüífora,
hay algo mrás que una sustitución ornamental de la realidad despues, nuestro
contacto con el arte del presente, tan fecundo creador de imágenes visuales en las
que el misterio es un componente casi continuo; por último, nuestros trabajos de
historia general del arte, en particular en lo que se refiere al simbolismo romiántico
y oriental". (Cirlot 4,2004: 13)
Mais tarde, num artigo de 1968, escreveria:
'oMi conocimiento de la simbología sólo secundariamente proviene de
libros y del contacto personal con el doctor Marius Schneider. Con frecuencia, mis
72 Este estudo, com pouca tradição em Espanha, embora tendo contribuído para a recepção deste tipo de
obras ente o esoterismo e a filosofia das religiões passou quase despercebido, quer paÍa o público
intelectual, qu€r para o público em geral.
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suefros, poemas e incluso actos de mi existencia poseen un carácter 'ootÍo" que me
obüga a buscarles un sentido: ese sigdficado suele ser simbólico y me revela
verdades "objetivas", que luego corroboro en obras de simbólogos, o que
perÍnanecen en estudo, bien sea de problema resuelto provisionalmente por mi
intuición, o de problema no resuelto, abierto a la claridad de un amanecer sin día,
como cuerda que pende en el vacío."(Cirlot 3, 1968h: 13)
Afgma também Cirlot que é recessário delimitar o campo de acção, entendendo
que o símbolo existe em conjunto com valores emocionais ou ideais com uma
indiscutível relação espiritual:
"La sigrrificación simbolista de un fenómeno tiende a facilitar la
explicación de esas razones misteriosas, porque liga lo instrumental a 1o espiritual,
1o humano a lo cósmico, lo casual a 1o causal, 1o ordenado a lo desordenado"
(Cirlot 4,2004: 18)
Como age o símbolo? Cirlot pergunta-se se deve dar mais importância ao signo
do que à ideia que este representa, através da definição de analogia: sempre que se
relacionam dois factos ou proporções semelhantes e, pelo menos um elemento igual.
Para o autor, o mais importante é aquilo que antecede ou supõe o aparecimento do
símbolo em diferentes culturas, admitindo as teorias de Jung no que diz respeito ao
arquétipo e ao inconsciente colectivo. O símbolo é um veículo universal porque
transcende a história, e particular porque corresponde a um determinado momento.
Cirlot não admite a alegoria como a melhor evolugão do símbolo porque esta
pressupõe a perda do sentido original do mito, chegando a ser mais uma ficção
representativa do que uma realidade directa. Não será demais realçar que o seu interesse
pelo surrealismo está relacionado com o tratamento das imagens surgidas no processo
do sonho, sendo que este é o espaço sempre presente nas suas notas biográficas: "Sueflo
de la transfigUraciód', "Sueflo de los guerreros", "Sueflo de ascensiód', "Sueflo de la
Doncella", ou "Sueflo de la Cartaginesa", nos quais se transferem sentimentos eróticos e
sensações de retorno a uma CARTAGO perdida e à qual paÍece dirigir-se
espirifuatnente. Os soúos são reveladores enquanto narativas de um estado
determinado: um ponto central, uma ideia de retorno, num mundo em constante
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movimento, llm labirinto cujo centro secreto se esconde - a negagão imóvel a
experiência do "no mundoo'.
Juan Eduardo Cirlot acredita numa relação intrínseca entre o símbolo e a sua
representação, numa coincidência de forma e conteúdo, numa possibilidade de poesia
que seja a via directa, que alcance a realidade imaginfuia, na qual se apaguem os limites
da ordem natural e da ordem individual. O símbolo seria assim a expressão sintética
(Cirlot 4,2004:36) do combate entre microcosmos e Ínacrocosmos. Como afirma René
Guenon citado por Cirlot, "el verdadero fundamento del simbolismo es, como ya hemos
dicho, Ia correspondencia que liga entre sí todos los órdenes de la realidad" (Cirlot 4,
2004:37)
Esta concepção cirlotiana do símbolo mostra também outra influência para além
da teoria das correspondências: a das conversas sobre o sentido da música com Marius
SchneiderT3. Na obra El origen musical de los animales- símbolo en la mitología y
esculturas antiguas (1946) Schneider tenta reconstruir um sistema de correspondências
que estabelece relações entre astros, instrumentos musicais, elementos da natureza,
planetas, etc., defendendo a existência de símbolos comuns nas culturas ocidentais e
orientais. A ideia principal é a de afirmar que o aparecimento do símbolo está
relacionado com três conceitos imFortantes para a teoria de Cirlot - analogia,
correspondência e ritmo comum - onde o símbolo se associa à expressão do espírito:
"El símbolo es la manifestación ideológica del ritmo místico de la creación
y el grado de veracidad atribuido al símbolo es una expresión del respecto que el
hombre es capaz de conceder a este ritmo místico."(Schneider, 2001:15)
O liwo, dividido em sete capítulos que caÍacterrzamas culturas pretotemísticas e
totemisticas, reflecte o dualismo existente nas culturas primitivas através da luta entre
contrários (noite/dia, escuridão/lu2, interior/exterior, etc.). Para Schneider, através da
analogia é possível explicar a queda de um objecto; afavés da correspondência explica-
se um facto partindo do estímulo sonoro que se associa a diferentes animais. É este tipo
73 Nos anos cinquenta, Cirlot coúece Marius Schneido, professor alemão refugiado em Barcelona após a
segunda Guerra Mundial e investigador do CSIC (Consejo Superior de Investigaciones Científicas) a
conüte de Higino AnClés. 
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de raciocínio que está na base do pensamento místico e é esta relação de fenómenos,
que aparentemente não mantêm relação directa, o que o leva a pensar na existência de
um traço comum estrutural que estabeleça a relação analôgica. Este ritmo comum
associado ao som, variável consoante a cultura, tem no entanto cornponentes
invariáveis: o timbre, o ritmo, a forma e a cor que marcam o sentido musical dos
símbolos. Este facto será importante quando se fata de explicar a poética de Cirlot,
sobretudo quando se pronuncia ou diz uma palawa como "Bronw1m" ou através das
sequências a que chamou o\ariaçáo" e "permutagão". O ritmo inerente ao símbolo
ooconstitui a mais alta realidade dos fenómenos; mas o dito símbolo não representa lm
valor mas é ele próprio um valor" (Schneider,200l 47).
A influência de Schneider não é apenas importante pela valorização conceptual
que representa para Cirlot. Também está na origem da sua metafisica poética. Os dois
tinham grande interesse pela música atonal e a influência da sua sonoridade
configurava-se-lhes mais importante que o significado semântico das palawas.
Schneider (2001 : I 58) afirma que "a pesar de esta posición bien determinada, la palabra
jamás pierde la pluralidad de sus aspectos, limitrindose a acentuar nriás o menos su
relieve en uno u otro sentido". A intuição do símbolo, através da poesia, confirma-lhe o
poder nlígico:
"El lenguaje puede, en ciertos casos, alcanzar La justa denominación delas
cosas, pero gfaves fuentes de impureza se mesclan en ello, quedando reservado al
poeta el intento de llevar el lenguaje al estado de Verbo, es decir, de lenguaje
originario y puro." (Cirlot, Mundo,1996:20)
A noção de ritmo comum é também a explicagão para compreender o lugar do
homem no mundo. A tese de Schneider precisa de um oposto que se liga à inversão
proposta por Cirlot com o conceito de arquétipo. A criação de imagens é uma
explicagão antropomórfica do mundo no qual a participação activa do sujeito estabelece
uma relação entre a experiência interior e a experiência do que é exterior a esse sujeito.
O símbolo, a partir de Jung, é um arquétipo que identifica o místico e o humano.
Para Cirlot o símbolo existe na natureza sem consciência e vibra na ordem musical e
universal:
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'Yolviendo a la relación, que puede concebirse como identificación entre
símbolo y arquetipo pudieramos decir que éste es el aspecto mítico y solamente
humano de 1o simbólico, mientras que el sistema escueto de los símbolos pudiera
existir incluso sin la conciencia humana, pues se firnda en el orden cósmico
determinado por las conexiones verticales a que aludimos al comentar el ritmo
común de Schneider, integración que traduce a un idioma espiritual sistemas de
vibraciones reflejando un modelo fundamental y originario, simboüzado
preferentemente en la serie numerica." (Cirlot 4,2004:42)
A anrâlise do símbolo organiza-se om tomo de uma série no mundo fisico e
moral, coÍrespondência que parte do significado total, é a identificação dentro duma
estrutura no sentido da terminologia da psicologia da GestaltTa. Há uma ordem no visível
e no invisível, estruturada a partir do símbolo, que recorre a Jung paÍa construir a
formação de imagens através da comparação: analógica (fogo e sol), objectiva (sol e
bondade), subjectiva (falo e serpente) e activa (perigo e abismo). A importância desta
ordem que integra indivíduo e mundo por meio de uma analogia simbólica, assume
maior protagonismo pelas múltiplas direcções que se formam à volta do mundo fisico a
partir da semelhanga material e formal dos processos do universo. A analogia é a ordem
subjacente ao mito, à poesia e à arte, se pensarÍnos o símbolo como 'lrna espécie de
abreviatura convencional para una cosa conocida" (Cirlot 4,2004: 46)
*Todo posee significado, todo se manifiesta secretamente intencional, todo
deja una huella o signatura que puede ser objeto de comprensión e interpretación".
(Cirlot 4,2004:48)
Cirlot tem consciência da problemática que se configura na polivalência do
sÍmbolo. A aúlise das condições em que este aparece e qual a sua finalidade permitiria
z+ A Gestalt ou psicologia da forma fiabalha com dois conceitos: supersoma e transponibilidade. De
acordo com esta ieoria, nao se pode ter coúecimento do'todo" através das suas partes porque o todo é
maior do que a soma das mesmãs: A + B não é simplesmente (A+B), mas sim um terceiro elemento 
ooCo',
que poszui características próprias e que ev(pa na nossa mente as características próprias ao objecto: as
tãtras t l, o, r não constituãmãpenas á pahvra oflorn' elas evocam o cheiro e o simbolismo, propriedades
nao exaótaáente relacionadas com aJ letras e que definem o conceito de 
o'supersoma". 
Quanto ao
conceito de transponibilidade, independentemente dos elementos que compõem determin:do objecto, a
forma é o elemento que sobressai: uma flor é sempre uma flor, seja feita de papel, porcelana, ou qualquer
outra matéria-prima. 
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a compreensão da simbologia, poÍque " 1o simbólico, evidentemente, es otra cosd'
(Cirlot 4,2004:50)
O surgir do símbolo é assim uÍna nova representação, uma impossibilidade que
toca o real. O que impede a compreensão do absoluto é o indício do símbolo.
Considerando a filosofia de Heidegger, do homem enquanto mensageiro do ser,
confirma-se uma interpretação psicológica do símbolo. As provas baseadas nas teorias
de Jung confirmam a validade da interpretação do inconsciente de duas formas: num
sentido objectivo que tome o símbolo como representação em si e, num sentido
subjectivo, uma projecção do sÍmbolo num determinado contexto. A incidência do
carácter universal e de indeterminagão do símbolo daria então lugar a uma compreensão
correcta.
Segundo Cirlot, símbolo integra, pela continuidade do ritmo comum, uma
poüvalência de significado que corresponde a diferentes planos da realidade. (Cirlot 4,
2004:53)
Tentemos então definir as ideias principais do simbolismo cirlotiano: a ideia de
ordem a parti da organização espacia\ da geometria, dos números, à maneira das
mandalas que ordenam os símbolos nos seus lugares correspondentes; a ideia de ciclo,
estrutura cósmica cuja representação mais clara seria o zodiaco; a continuidade em
séries. O símbolo não aparece isolado. O facto de pertencer ao tempo histórico, f;â-lo
apareceÍ nas narrativas orais dos mitos. A sua relação espacial f;í-lo surgir na aÍte,
noutros símbolos gráficos e no contacto com outras culturas. Os símbolos podem ser de
diferentes ordens, mas integram-se sempre em quatro grandes grupos: os objectos ideais
que substituem coisas reais, os objectos ideais que se apresentam em função de outros
objectos ideais ocultos, os objectos reais que equivalem a outros objectos reais e os
objectos reais que significam objectos ideais. Em todos os casos a sua função é a mesma
e opera em dois sentidos primordiais: o de represe,lrtar e o de relacionar.
Alguns símbolos dão lugar a composigões oníricas ou dramiáticas, em relagão
estreita ou directa com o sentimento da morte e com o soúo (Cirlot 4,2004:58). Esta
relação mostra uma sintaxe simbólica da relação: a) de modo sucessivo (contiguidade
entre símbolos), b) de modo progressivo (os símbolos representam um progresso), t) 
1;
modo compositivo (dando lugar a significados complexos), d) de modo dramrâtico
(interacção conjunta dos modos anteriores).
De tudo o que foi exposto se depreende que o simbolismo é para Cirlot 'ttma
fase do coúecimento humano e consequentemente uma expressão das possibilidades
lÍricas do pensamento" (Cirlot 4,2006: 599)
2.3. O discurso entre surrealismo e simbolismo em Juan-Eduardo
Cirlot
Juan Eduardo Cirlot teve dois momentos surreaüstas". Um primeiro momento
(1943-1947), marcado pela influência da família Bufluel76, um mundo de imagens,
associado aos soúos e ao irracionalismo cuja força reside na vivência, um mundo da
técnica, dos collages, da poética de fragmentação e das estruturas móveis.
Segundo Jaime Para (2001b: 267-288) a sua poética surrealista seria marcada
através das seguintes noções principais:
- a vida morta : definições através de imagens entrelaçadas. O tema surge num
"Canto", publicado em Entregas e Fantasi;a desenvolvendo-se em Canto de la Vida
muerta (1946),origem de um ciclo que atravessa toda a sua produção poética77.
- a intimidade remota : poética que aproxima o longe, quando o que está perto se
distancia, e aparece num poeÍna com o mesmo nome publicado em Espadafia, e
75 oNunca olüdaré ls importancia que paÍa mí tuvo el mundo surrealista enÚe 1943 y 1947 especialmente
y luego de nuevo, aunque de modo fugaz, en L952 - 1953*, in 'CaÍta a Saura", 3 Dezembro de 1958,
(Cirlot 4,1997: 193)
7u'Mi trabaio empezó verdaderamente enTanagozy durante el período 1940-1943; allí taté asiduamente
a Alfonso Bufluel, hermano de Lús, el cineasta del sunealismo; allí estudié a fondo esa te'ndencia y me
formé como po€ta [...] leyendo a los surrealistas y simbolistas y, entre los autores de habla hispana" a
Albertí y Neruda". "(Crrae\ 1967al.65)
77 Cirloi publicará ao longo da sua vida cinco cantos: Canto de lavida muerta em Entregas de Poesía 15
(vol. Itr-i$, Barcelona, 19+S, pp.Vn.; Segundo Canto de la vida rnuerta, Col. Doce Poetas Espafloles,
àsc. 1o, Barcelona, 1953, 15 pp.; Tercer Canto de la vida muerta, SADAG, Barcelona, 1954, 15 pp.;
Cuarto Canto de la vida muerta, La Isla de los Ratones @oetas de Hoy, 17), Santander, 1961,48 pp.; V
Canto de la vida Ínuefra, Barcelona, 1970, pp.s/n (22). Rrblicados em colecaões poéticas e edições de
autor de tiragem reduzida, ainda não foram recolhidos em conjunto num único volume. 
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relacionado com o seu ensaio oola vivencia lírict' (1946). Fala-se de uma realidade
outra que se converte nuÍna atracgão "desde lejos". Esta poética do longe acentua-se em
Susan Lenox (1947) e emElegia Sumeria (1949) que refere o paraíso terrestre.
- o fenómeno extático : o êxtase significa a unidade, o retorno ao centro, numa
imagem de síntese. Sendo esta uma das características mais importantes do surrealismo
cirlotiano, parece ter tido como origem uma colagem fotográfica e um texto com o título
"El fenómeno del éxtasis", publicado por Salvador Dalí no número 3-4 da revista
Minotaure em 1933. Para Daü o êxtase é por excelência um estado mental crítico
associado às teorias de Freud, enquanto para Cirlot êxtase significa unidadeTs.
- o sacruÍn tremendum : mundo mineral e fiinebre, que pode ser considerado
como uma variação do anterior, e que está profundamente ligado ao mundo firnebre.
"eQué soy yo? l,Sino una triste yerba no todavía difunta, sino un puflal funeral hecho de
ensueflo y de amargura?". Também o poerna de En la llama (1945)' "Salmo de
Batalla''. '?adre de los incendios de'los cielo/ ven a mi situacióndesesperaül oyela
soledad de esta mirada/ rompe mis miserables desconsuelos" (Cordero del abismo
(1e46).
- o sucesso onírico : a vivência através do soúo, de que o mais significativo
seriam os Poemas de Àrbol agónico e as perguntas dirigidas à donzela 6Eres
verdaderamente cartaginesa? - emEl Libro de Cartago.
ool.o esencial de mi üda 1o he viüdo en sueflos. Soflé con una cartaginesa
que resucitab a, en 1945 . Soflé que asce,ndía al infinito hacia 1960. Soflé que era un
dios de cabellera rúia hacia 1942/3. Mi "mito" cental fue durante aflos el de una
mujer muerta que yo desente,lraba en un desierto [...] Luego vi a Bronwyn"Te.
El Libro de Cartago, o mais pessoal que havia escrito, como escrevia a Cados
Edmundo de Ory manteve-se inédito durante mais de cinquenta anos, sendo
considerado como o mais importante do seu primeiro surrealismo tal como Lilith seria
78 Ve;a-se García de la Concha. 1987, pp.724-742.
7e Cartaao poeta Félix Alonso y Royano (24.M.1969). In Alonso y Royano, 1998: 54.
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do segundo. Desta época continuam inéditos a sua própria antologia Poesia 1944-1947
e o romance Nebiros.
Um segundo momento surrealista (1949-1954) manteria o modelo atrás
descrito combinando-o com diferentes tendências, marcadas pela relação com o grupo
Dau al Set, influenciado pela cultura francesa do dadaísmo e do surrealismo e com
rauesno mundo germânico, através do expressionismo e existencialismo.
O primeiro testemunho da orientação simbólica de Cirlot data de 1952. A 13
de Fevereiro desse ano úá uma conferência na Universidade de Barcelona intitulada
"Hacia una ciencia de los símbolos" na qual comentou três símbolos: o disco de jade
chinês, o muro das lamentações de Jerusalém e o globo de faiança com um olho da
religião caodaísta da Indochina, concluindo assim:
"Para el hindú, el cosmos es un dios, o arroja lo divino como precipitado en
la consulta angustiada del alma ante la interrogación del ser; para el chino, 1a
existencia (la esencia iguahnente) es una posibilidad, una simple absrtura hacia lo
desconocido (;,evolucionismo eterno, idealismo?); pata el judío, existir es estar
enterrado consigo mismo, en perpetua grtería intransce,ndente, implacablemente
celada por la piedra."to
Os três símbolos abordados eram como encarnações sintéticas de uma ideia à
qual se acedia através da contemplagão. Por esta altura Cirlot dedicava-se aos estudos
que levariam mais tarde à publicação do Diccionarto de símbolos e que referia numa
carta aAndré Breton, no ano de 1955:
"Claro estiâ que, a la vez estoy preparando una suma simbólica, lugar de
confrontación de los çs1sçimientos sobre simbolismo que los ocultistas,
psicólogos, antropólogos, orientalistas, historiadores de las reügiones y hatadistas.
Creo que es necesario llegar a un conocimiento segUro de una serie de cosas
(cualidades de materias, paisajes, sueflos, seres que nos perturbaq asedian o
maldicen) sobre las cuales "no hay ciencia todavía" y creo que sólo el simbolismo
E0 Foi publicado um extracto desta conferência em Sumaio de estúdios y actividades. Antiguos alumnos
det Càlegio del Sagrado Corazón de Jesús, aflo VIII, n22,1952. Cit por Victoria Cirlot, "Juan-Eduardo
Cirlot, ente el surrealismo y la simbología", Agulha, Revista de Cultura, n"2l-22,Fottaleza, S. Paulo,
Fevereiro/ Março2002. «
puede suministrar (acaso ayudado por el psicoaúlisis pero más por una psicología
de la forma evolucionada) los datos base para tal empresa." Er
Cirlot tinha coúecido Breton em 194982 em Paris e, apesar de nunca ter sido
um militante activo do grupo surrealista francês, manteve todos os contactos,
estabelecendo para si próprio o seguinte modelo de surrealismo: a) o surrealismo era um
meio, nunca um fim; b) tinha mais pontos de contacto com o surrealismo estético do
que com o ideológico; c) não renunciava às qualidades.fonicas do verso, nem à música
(entendida como ordem); d) a poesia não era uma oportunidade para reformar o mundo,
mas antes para o substituir por um oufio, que ia além da realidade material, perseguindo
uma finalidade transcendente; e, por último e) que o poeta não devia seguir o coro
literrário - socialismo poético - Ínas devia ser fielà sua própriayoz.
Na sua vida e obra coexistiram surrealismo e simbolismo, aliando a um
espírito revolucioniírio e subversivo, um poderoso espÍrito religioso. Era por influência
deste último que tanto criticava o surrealismo: 'trn movimiento que únicamente ha
tenido el error en nuestra época de pretender disociarse de 1o religioso, abandonando la
cuerda de este desgarado encendimiento a las mentalidades menos apasionadas."
(Cirlot 4,1996b:36)
Na carta já mencionada a Breton escrevia também: o'El o'más allá", sea
sobrenatural o natural, trascendente o inmanente, me apasiona, me llama, me preocupa
más que el amor y más que el dinero, miâs que la gloria y el trabajo intelectual."
Esta atracçáo pelo "más allá", conduziu-o a uma adesão à arte da vanguarda,
uma arte em que se negava toda a atracção pelo "aqui", quer através de um olhar para a
interioridade (o surreaüsmo mágico de Dau al Set), quer pela criação de novos mundos
ligados à essência da matéria (informalismo de Tapiés). A simbologia configurava-se
" *}aía abierta a André Breton", (30.12.1955) publicada em Le surrealisme même, n'1, Outubro 1956
com o título Letfie de Barcelone, segundo fiadução do próprio André Breton. Esta versão, foi
posteriormente hadrzida ao espanh6l, sendo hoje a mais divulgada. Veja-se por exemplo a sua
üansoição em Mundo [VAM, 1996,p. 116-117. No nosso caso utiliámos nas nossas citações a carta
original que apresentamos em anexo. Vide anexo 2.
82 Antes desta data Cirlot já se considerava um discípulo de Andre Breton. Veja-se CaÍtz 17.M.1952
(Anexo 2).
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como uma resistência ao niilismo, que em conjunto com o surrealismo constifuem uma
corrente viva na obra de Cirlot.
No início dos anos cinquenta, como vimos, a influência de Schneider a quem
Cirlot se referia como 'lrn gran maestroo'83 foi decisiva. Ao mesmo ternpo Cirlot 1ê
Frobenius, Mircea Eüade, René Guenon, Carl Jung, HeinrichZimmer, cujas teorias se
tornam fundamentais nas suas futuras obras.
O mundo do oculto interessava-o extraordinariamente. Em Introducción al
surrealismo crta os três pontos da concepção do esoterismo: l) a existência da Tri-
unidade, como lei fundamental de acçáo em todos os planos do universo; 2) a existência
de correspondências, as quais unem intimamente todas as potências do universo visível
e invisível; 3) a existência de um mundo invisível, duplo e perpétuo factor do mundo
visível. E acrescenta: 'oLa Tri-unidad se traduce dialécticamente por tesis, antítesis y
síntesis, o realidad, irrealidad, surrealidad, así como también por cualquiera de los
posibles esquemas a establecer, a base de tres términos." (Cirlot 2,1953c:3M).
Na introdução ao Dicctonario de símbolos, no capífulo 'T.{ociones sobre el
símbolo", Cirlot ligava a noção de símbolo ao arquétipo de Carl Gustav Jung e ao ritmo
comum de Marius Schneider. Comentaremos apenas a ideia de ritmo comum de
Schneider porque é aquela que nos relaciona com o surrealismo e com actividade
poética. Foi a partir do "ritmo comum" que Cirlot estabeleceu os dois princípios
fundamentais da sua teoria simbólica: o da ponte vertical e o da identificação suficiente:
'oMientras la ciencia natural establece solo relaciones entre grupos
"horizontalc" de se,Íes, siguiendo el sistema clasificador ds linnso, la ciencia
mística o simbólica lanza puentes'overticales" entre aquellos objetos que se hallan
en un mismo ritmo cósmico, es decir, cuya situación estrâ e,n correspondencia con la
ocupada por otro objeto ooanillogo", pero perteneciente a unplano diferente de la
reaüda{ por ejemplo, un animal, una planta, un color. Segun Schneider la noción
de estas correspondencias proviene de la creencia en la indisoluble unidad del
universo."(Cirlot 4, 2004: 38-39).
83 «lu simbologia de Marius Schneider: Homenaje a un gÍ.m maesto", La Vanguardia (14.03.1969).
Sobre a relação Schneider {irlot, veja-se Victoria Cirlot, 'Notas sobre M. Schneider y J. E. Cirlot" em
Rosa Cúbica, (Primavera de 1993), p.93-102.
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Assino, a aproximagão de reaüdades distantes fazia nascer a htz da imagem.
Aquilo a que André Breton se mostrava infinitamente sensível no seu Primeiro
Manifesto, encontrava na teoria simbólica uma justiÍicaçdo plenamente objectiva,
resultado da ordem cósmica. Segundo a ideia das "pontes verticais", baseada na teoria
das correspondências místicas de Schneider8a, Cirlot formula o princípio da
"identificação sufi ciente" :
..Dsseamos comentar una de las aseveraciones implicadas sn la tesis de
Schneider, la que se reÍiere a la escasez de formas realmente distintas en el
Universo, a pesar del aspecto apare,lrtemente caótico y pluriverbal de las
apariciones fenoménicas. En efecto, la morfolo gia, al ataliz.ar sisteruíticamente las
formas, descubre que sólo unas cuantas son fundamentales; en 1o biológico,
particularmente el ovoide, del que derivan la esfera y el huso con las infinitas
formas intermedias. Además, precisaments 1q5 análisis simbológicos dan con
frecuencia una sensación de enriquecimiento en profundidad, pero de
empobrecimiento en extensión, pues las escasas situaciones §e enmascaran bajo
aspectos cambiantes, pero secundario§. (...) En su dominio, merced al principio de
concentración, todos los seres de una misma especie se reducen al singUlar' E
incluso el ritmo dominante transforma en beneficio de ma unificación 1o que
pudiera aparecer distinto. De modo qug haciendo uso de un ejemplo, no sólo todos
los dragones son el dtugoo, sino que la mancha que parece un dragón es un dragón'
y lo es, como veremos, por obra del principio de "identificación suficiente".
(Cirlot 4,2004:39)
Com esta reflexão parecem cimentar-se as aproximações entre metáfora e
símbolo: ..Si metáfora o alegoría es la aproximación de dos realidades distantes o la
explicación de una realidad sensible por ofio objeto sensible, símbolo es la expresión de
una reaüdad inteligible, es decir, profunda, por medio de un objeto sensible, en este
sentido, la forma de tal objeto es una explicación." (cirlot 2,1955b:.71)
Os pressupostos que permitem a concepção simboüsta revelada por Cirlot são
também importantes na anrâlise da sua obra poética. Assim: a) nada é indiferente. Tudo
E4 re1u. correspondencias se firndamentan en la idea de la indisoluble unidad del universo, en el cual cada
fenómeno tiene su posición cósmica y recibe zu sentido místico por el plano que ocupa err el-mundo 
y por
la relación qr" .-ti*" con rm deierminado elemento anáIogo...". CIRLOT, J. E. "Lâ simbología de
MariusSchneido, La Vanguardia,l4.03.69. 
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expressa alguma coisa e tudo tem significado; b) nenhuma forma de realidade é
independente: tudo se relaciona; c) o quantitativo transforma-se em quaütativo, nalguns
pontos essenciais que constituem o significado da quantidade; d) tudo existe em série; e)
existem correlações de situação entre as diversas séries e os elementos que as integram"
No Diccionario de símbolos, na entrada Equivoco, Cirlot faz também alusão
à conjugagão de realidades distantes apaÍttÍ das teorias de Schneider:
"schneider recoge un profundísimo tema simbólico, al decir que "hacer
poesías y saltar es matar la distancia entre dos elementos lógicos o espaciales y
poner bajo yugo común dos elementos alejados, naturalmente", 1o cual expüca el
sentido místico de la poesía del presente, en su rama derivada de Rimbaud e
Reverdy, quien dijo: "la imagen es una creación pura del espíritu. No puede nacer
de una comparación, sino de la aproximación de dos realidades miâs o menos
alejadas. Cuanto mtís lejanas y justas sean las relaciones de las dos realidades
acercadas, mrâs fuerte será la imagen y poseerá nrás potencia emotiva y realidad
poética" (...) Realidad simbólica, en verdad." (Cirlot 4,2004: l9l)
Juan Eduardo Cirlot figura nas antologias de poesia surrealista espanhola
embora não se trate de uma poesia estritamente surreaüsta: embora análogo a esta
tendência, os seus pontos de partida e os seus resultados não são iguais, podendo
inclusivamente ser opostos, urna vez que a sua maior descoberta, a poesia
permutatória,8s se baseia na máxima estruturação.
Segundo Clara Janés (1996:17) para os surrealistas, a poesia era o veículo
adequado para alcançar a expressão do funcionamento real do pensamento, o meio para
chegar ao coúecimento através do qual se pretendia pôr a descoberto o mundo surreal,
o poúo no qual os opostos deixam de ser vistos como contraditórios (carácter de
revelação). Alquié (1974:213) considera que o surreal "não aparece como signo do ser,
surge sempre no interior das fronteiras do homenl pondo em contacto o desejo e a
representação."
E5 'lrn procedimiexrto que compaÍte un cierto letrismo derulz cabalística: el Tseruf de Abrúam Abulafia,
con ciertos procedimientos musicales: los largos acordes blancos de Scriabin y el sistema dodecafónico
de Schônberg. (...) por ejemplo, maravillosas : mar+losas+al+ü. Al mar ü losas. Permutando se
obtienen más cosas: olas, rosas, rarnas, etc, todo sin abandonar las letras contenidas en 'maraüllosaso".
Cafiaa Felipe Boso, 19.09.1971.In Montdo, p. 258.
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Em Juan Eduardo Cirlot, a poesia como forma de coúecimento, é também
reveladora de essências, do "real absoluto". O seu conceito é mais ambicioso do que o
dos surrealistas franceses, uma vez que o coúecimento procura identificar-se com o
"sero'. Na sua Introducción al surrealismo (Cirlot 2, 1953c: 157) Cirlot fala de três
provas da existência do surreal que constituem três graus de proximidade ao
surreaüsmo: o facto de recoúecer que se vive no meio de aparências, intuindo outras
faces e visões; a captagío desta faces e visões; o acesso a outra realidade através da
paixão e da inspiração (através de diferentes estados psicológicos, saímos da nossa
personalidade normal - doenças do foro psicológico, neuroses, soúos e alucinações).
Tudo isto não está na origem nem é uma aproximação ao coúecimento, porque o
objecto desse coúecimento não nasce da experimentagão, enquanto pÍlra os surreaüstas,
a inspiragão é usada nesse sentido.
O que a poesia trarâ a Juan Eduardo Cirlot, para além de um mundo surreal, é
aquilo a que chanarâ "el no mundo". Não se trata apenas da síntese do subjectivo e do
objectivo, nem o ponto onde os opostos deixam de ser vistos como contraditórios, mâs
antes alguma coisa que os supera e por isso será lícito afirmar "Arraigo en lo
contradictorio no por ambivalencia, sino por síntesis implícita, o mejor, por busca de
'oha cosa."' (Crvzet,1967: 58)
A poesia é substituigão, um passo para o desconhecido, o que não está aqui.
Quanto a isto Cirlot opõe-se ao conceito de beleza próprio do surrealismo, ao seu
misticismo do objecto, à sua necessidade de estar e,m contacto pennanente com tudo:
oola oo'diáspora del se,Í', en cosas, imágenes, conocimientos, momentos, es
el horizonte insuperado ante el cual se agitan las actividades surrealistas, por miís
que el componente místico venga dado por la imperiosa necesidad de relacionarlo
con todo, tendiendo tal sistema de hilos conductores que el universo irracional en
un inmenso telar donde se teje la gran alfombra del deseo. " (Cirlot 2,1953c:252-
2s3)
Ainda segundo Clara Janés (1996:18), hâ no entanto, dois pontos de
convergência - embora a níveis diferenciados entre Cirlot e o surrealismo francês: por
um lado, o poeta interessa-se por tudo o que interessa ao surreaüsmo enquanto material
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poético; por outro lado, embora apenas parcialmente, usa as técnicas surrealistas
encontrando uÍna forma original (poesia permutatória) adequada ao fim que se propõe,
que é o de alcançar o pressuposto surrealista da identificação fundo/ forma.
Para Cirlot, o material poético é tudo o que se relaciona com o homem e esse
todo encontra-se não apenas no mundo reaf mas também num mundo infuído, num
mundo onírico, num mundo imaginrário, na linguagem. O poeta recolhe esse material
num mundo concreto, por meio da reconciliação com o universo, através de um
sentimento de 'oconsubstanciação" com esse mundo, "sentir-se no mundo, em vez de
pensar o mundo, quer dizer, de se afastar dele." (Durozoi e Lecherbotrer,l9T6b:159).
Para Cirlot a identificação com o mundo concreto do presente em que vive não é
imprescindível. A sua é uma relagão directa e esotérica com o universo, com a rraf'tÍeza,
análoga à do homem primitivo. Segundo Alquié (1974: 195), no surrealismo, a chamada
consciência primitiva está sempre em função daquilo a que a consciência moderna se
converteu. Trata-se de desalienar um espírito perdido relativamente à consideraçáo da
realidade objectiva e que faz da experiência científica e técnica, que não é mais do que
uma das experiências possíveis, a medida de toda a realidade.
Em 1946 no artigo La vivencia lírica Cirlot expunha o que entendia por poesia e
por material poético:
"... se entiende específicamente por Poesía aquel lenguaje encaminado a
constituir un universo cemado por líneas formales y a concentrar e,n sí los
elementos miís puros de lo general poético." (Cirlot 4,I996b:25)
Vinte anos mais tarde, diria na entrevista a José Cruset:
t...] mi poesía m un esfuerzo por encontrar el umbral de la ultrarrealidad.
Busco un verso que, en su línea (ala fuerz-a simple y melódica) sea la síntesis de
una poliforúa, de modo que la estrofa sea una "polifonía de polifonías", una
compleja estructura de procesos aúlogos, densa y, ala vez, transparente. Y luego
intento que esa poesía sustituya en mí lo que este mundo no es y no me da."
(Cruzet,1967: 58)
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Para Cirlot a finaüdade da poesia é a de restabelecer a essência - o ser, o que
não é palpável - paÍa poder coúecê-la. Daí que o poeta coúeça uma oosituação de
afastamento" detenninada pela condição em que se encontra obrigatoriamente.
O poeta é como disse Cirlot "exhumador de un mundo antes irredento" (Árbol
agónico). A verdade, conceito em si mesmo discutível, deve ser objectivo do cientista
em sentido restrito. A "autenticidad creacional" é aquilo que deve pedir-se ao poeta
(Cirlot 4, 1996b:26), essa autenticidade, a sinceridade emotiva, a correlação entre o
mundo temático do autor e o seu estilo e finahnente a coesão e a harmonia:
o'La 'ovsÍdad", concepto siempre discutible, debe ser, e,n cuanto a la
relación inamovible, objetivo del científico estricto."Autenticidad creacional' es
únicamente lo que ha de exigirse al poeta. Esta autenticida{ en primer término, es
la arrte aludida, despues, la sinceridad emotiva, la correlación entre el mundo
terniático del autor y su estilo, por medio del cual debe delatarlo y finalmente la
cohesión (palabra afoúunada con la cual hemos suprimido, hasta en música, la tan
poco simpática de <<armonía»> concepto cargado de esencias éticas)." (Cirlot 4,
1996b:26)
Segundo a concepgão simbolista de Cirlot hrâ no entanto um momento em que
este coúecimento se sifua simultaneamente no mundo real e no imaginário como
reflexo desse real. Através de associagões irracionais de ideias, ou de destruição da
realidade, precipita-se o que logicamente é percebido como incoerente e inumano. É
neste momento que podemos falar da "insurreição" das imagens: como se estas
adquirissem um valor por si mesrnas. Entramos assim num terceiro estado no
pensamento:
"El primero consistía en la percepción simple de la realidad el segundo, en
su uso para finalidades simbólicas, con sumisión de los objetos a las
significaciones; el tercero consiste en la destitución, no ya de los objetos, sino
también de las significaciones. Entonces aparece la anarquía de las intâgenes y en
esa condición pennanece hasta que se halla una nueva concepción del sentido, un
suprarracionalismo que concilie todos los sistemas transitivos seflalados" Cirlot 4,
2006:6ll)
7t
3. A imagem surrealista simbólica
Segundo Juan Eduardo Cirlot é possível pensar numa relação intema entre o
homem e o mundo a partir do simplesmente imaginado. A imagem contribui para um
desdobramento da pluralidade do cosmos na sua multipücidade e contradição do real.
Admitindo este contributo, então é possível estabelecer uma classificação elementar,
distinguindo entre imagens objectivas (abstracções), mentais ou psicológicas (imitagão
interior das primeiras, produzidas na sua ausência, por meio da antecipação e
recordação/ lembranga); e imagens inventivas ou criadoras (produto da imaginagão
educada pela percepção, pela compreensão e pela análise). Estas últimas subdividem-se
em utilitárias ou artísticas, transfigurações do conteúdo formal que representa os valores
do espírito na matéria. Para uma melhor compreensão das imagens Cirlot divide-as
segundo as suas características:
Imagens da matéria expressante: imagens dinâmicas e apaixonadas, que
possusm um carácter de regresso às origens misteriosas do mundo. A cor, inseparável
da rnatéri4 é definida como o esforço da matéria para alcançar a ordem: "Tales
imágenes constifuyen el estadio previo para otros universos miás evolucionados y puros,
pues el componente material domina en ellas sobre la configuración estricta, sobre la
pt$eza de la ideación plasmada en un orden de Íiguras dispuestas como para constituir
el supremo signo de la esencia." (Cirlot 4, 1996d: 18)
Imagens cosmogónicas: imagens semi-narrativas, com predomínio da maténa
sobre a abstracção e do caos sobre a ordem. Organizam a luta da matéia para encontrar
o seu espaço vital, predominando sobre a abstracgão, sinais da tensão entre o ser e a
forma, entre a ausência e a presença: ooEn ellas, la combinación de elementos fue mrís
afortunada y rica, el fuego se tradujo en calor y extensión en sistema. Solamente
necesitan tiempo para conseguir abrirse ala claridad de otro mundo en el que todas las
gaÍnas materiales se hallen rigurosamente separadas: en las que el fuego no se mezcle
con el agla,ni la tierra con el aire; en las que el color azul sea el cielo y el color verde
la llama callada de los vegetales." (Cirlot 4, 1996d:20)
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Imagens do dinamismo vital; imagens onde se reflecte a convulsão da missão
destruidora que significa explorar os limites da vida. Mosfiam as características da luta,
do caos dos instintos, em que os mitos expressam as possibilidades do pensamento ou a
metamorfose: "La soledad y la incomprensión, la enemistad fraternal, la desintegración
esencial que existe en el seno de cada ser, su descomposición en instantes disidentes,
que desarraigan y destruyen los ideales homogéneos y el sentido unitario de la vida; el
temor a la desaparición, la sensación de estar sobre el abismo, abandoúndole las
grandes corrientes externa, en lucha contra ellas, reteniendo sólo por momentos lo que
se anhela parala inmortalidad." (Cirlot 4,1996d:22)
Imagens da aruilise humana: imagens que mostram aincerteza da metamorfose
formal: "... una sagrada predisposición a superar el caos primigenio, a vencer las leyes
del desorden y el destino de desaparición; más aún, se considera que cada objeto es un
símbolo, un modo puro del ser del mundo, y esos restos frágiles se incorporan aL
pensamiento y con ello a la imagen artística." (Cirlot 4,1996d:24)
Estas imagens comportam em si um erro que se traduz na visão analítica e se
resolve na temporalidade: 'l{ada peÍmanece en sí y todo está hecho para pasar entre las
manos sedientas del espíritu." (Cirlot 4,1996d:.23)
Imagens de duração; imagens de relagões de contriários, em síntese ou em
sucessão paÍa expressar a alma do cosmos. A sua tensão fundamenta-se na
heterogeneidade de cargas afectivas e transforma-se em paixão. Elas demonstram a
reunião sintética do fluir do cosmos e da sua multiplicidade interna sem ligação a outras
zonas superadas da realidade. O caos do cosmos aparece na aÍte, o individual, na
solidão: 'tirculan las formas indescifrables, las que todavía no se pueden nombrar
aunque ya se presienten en la intimidad de los dormítorios infantiles, en las antiguas
bibliotecas, en los paseos por los ütorales resonantes, en los silencios que se hacen
bruscamente sin motivo alguno." (Cirlot 4,1996d:28)
Imagens da alucinação e do desejo.' imagens de sinestesia onde tudo é
assinalado de um mundo interior, inseparável das imagens eróticas. Imagens de desejo
desmedido onde tudo aparece em função da máscara, ocultando ou revelando
simbolismos profundos, onde a vida e a morte se confundem:-o'La imrâgenes retienen esa
exasperación fundamental, que sigue sin descanso habitando la superficie de los seres y
la corriente de sus secretas fibras, hundiéndose en las zonas donde la vida manda para
perdurar y vencer a lo extenso y a lo discontinuo." (Cirlot 4, 1996d:30)
Imagens oníricas: imagens que dão uma aparência silenciosa e aérea à
transfiguração da forma. Os objectos relacionam-se da forma mais estranha deixando
aparecer a alma: "La soledad, el abandono, la escisión, se ven allí como espejos
desesperados, incapaces de reflejar otra imagen que la de su proyección interior" (Cirlot
4, 1996d: 3l). Estas imageÍrs transportam a universos descoúecidos nos quais as
qualidades espirituais se traduzem em equivalentes figurativos. 'oAdemás de la muerte,
existe el sueflo." (Cirlot 4,1996d:31)
Imagens de sínteses parciais: imagens de comprovada impossibilidade de uma
integração consciente, ordenada e absoluta das formas universais, constituindo sínteses
de contradições, de sofrimento ou mitos. A imagem predomina sobre a matéria. A
consciência não quer uma integragão do diverso, mas transforÍna-se em configuração
simbólica que concilia os opostos. "Desprecio de la razôn" al abandono de todos
convencionalismos de la lógica conocida o, mejor aúq a su substitución por una lógica
nueva y diferente fundada en la contradicción, en la negación y afirmación simultánea
de cada predicado respecto a cada sujeto." (Cirlot 4, 1996d:35)
Segundo Juan Eduardo Cirlot, os seis primeiros tipos englobam imagens nas
quais predomina o dinamismo presencial. Os dois últimos tipos referem-se também a
imagens estáticas, como se se tratasse de: "Círculos concéntricos de un mismo infierno"
(Cirlot 4,1996d:15) Nos três primeiros cÍrculos prevalece amateria sobre o conceito, a
irracionalidade sobre a síntese. Os três círculos centrais assinalam a luta entÍe a matéia
e o conceito. Os dois últimos, o predomínio da imagempura.
Através da imagem, amaténa converte-se em expressão do cosmos, evocação da
mat&ia em dissolução e renovação. A naÍl.xeza não imita aaÍte, a matéria é ela própria a
arte do irracional. O facto de a imagem ser irracional deve-se ao facto de ser'tn medio
para subvertir las noÍmas existenciales, para someter el conjunto del mundo dado al
principio de placer y paÍa entregarlo a la libertad de los sentidos y de las apetencias."
(Cirlot 4,1996d:84)
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A partir da classificação por imagens, podemos ainda distinguir três tipos de
surrealismo: "[Jn surrealismo dialéctico o expresionista, un surreaüsmo metafisico y un
surrealismo complejo que engloba los dos. Dentro de la historia del estilo, el primero
corresponde al Werdensttllen (devenir) y el segundo al Seinsstilen (ser) de WólffIin."
(Cirlot 4, L996d:43). Surrealismo como postura artística, como concepção do mundo,
metafisica para além da imaginação, coúecimento poético da reaüdade, vivência da
angústia, são processos que Cirlot não abandonará ao longo de toda a $ul criação
poética:
*Cuando el artista, übre de prejuicios de escuela o de visión social, se
impone la misión de esperar revelaciones de ese orden, adquiere la capacidad de
soportar vivencias semejantes y las operaciones que concuÍren durante la
rezihz.aciôn de la obra le parecen casi desproüstas de interés ante lo insóüto de la
imagen percibida. Este visionarismo se convierte para él en la justificación de su
arte y tiene la exacta comprensión de que la imagen sólo es un aparición motivada
por la convergencia de poderes especiales, los cuales proceden de su inspiración
particular, del modo de su psique, pero también del gran fondo telúrico
denominado tehom por los sumerios.o'(Cirlot 4,1996d: l0)
Se os objectos para os surrealistas eram símbolos para configurar o mundo,
afirmar que a poesia é um meio de coúecimento da realidade significa recuperar uma
dialéctica procedente da heranga de Nietzsche: filosofia obscura, vivência do
extraordiniário. Esta tendência negativa que supõe a desagregação pode ser motivo para
a contradição que a mosÍna tem em si.
oola presencia de la muetrte, no como acabamiento de una vida (cuidado
del existencialismo) sino como integración en lo inconsciente de los inevitables
germenes de la escisión y de la destrucción (cesg separación, ausencia, irnpotencia,
discontinuida( negación, abandono, incapacidad, lejanía). En ese dominio de lo
que huye vertiginosamente de la captación caliente del atra enamorada araiga el
sufrimiento y el odio contra la reaüdad, condicionada por tales negaciones. Y de
ahí nace el rojo tronco de la exasperación vital y espiritual, de ese "muero porque
no mue,Ío", el cual lanza rarnas sensibilísimas a todos los horizontes, sabiendo
desde el principio que son ciertas las palabras de Cernuda: ooEl deseo es un mundo
cuyo cielo no existe." (Cirlot 4,I996d: 13)
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As imagens são assim os objectos intermédios entre o mundo da realidade
fenomenológica e o das verdades espirituais que estas significam. O simbolismo é
sempre um modo de conhecer o mundo e de o fazer compreensível paÍa a sensibilidade
individual: "simbolismo, en mayor o menor grado, se da donde hay imagen - ese estado
intermedio entre la cosa y lanada." (Cirlot 4,2006:601)
Na sua introdução ao Diccionario de símbolos, Cirlot referia-se à "polivalência
de sentido" do objecto simbólico. Considerando que a imagem é também um objecto
simbólico, podemos admitir a mesma polivalência de sentido.
As imagens que se configuram na existência do homem surgem no passado e
reflectem-se no presente, ou, admitindo o seu contrário, surgem no presente reflectindo
o passado. Esta nova imagem criada resulta da interioraaçáo do mundo, adquirindo
valor simbólico: "Como se especifica en el simboüsmo, la imagen adquiere su máximo
poder a costa de lo idiomático circunstante; es la sencilla, la célula, dotada de
diferenciación, de fuerza suficiente para contener, en su síntesis, todo el impulso
dinrímico de la necesidad artística." (Cirlot 4,2006:317)
3.7. O sonho e o Inconsciente
O soúo, produto da mente humana, como fonte constante de sÍmbolos, tem
vindo a ser estudado e classificado por diferentes autores. O primeiro destes, foi
Sigmund Freud que no seu üwo A interpretação dos sonhos, (1900) definia o soúo
como a realtzaçio de um desejo inconsciente @reud, 2006: 345). Todos os soúos
apresentavam assim um conteúdo manifesto (uma história) mas o mais importante era
de facto o seu conteúdo latente (os motivos inconscientes). A passagem do conteúdo
manifesto para o conteúdo latente seria possível através de uma interpretação dos
símbolos. Carl Gustav Jung alargou esta interpretação, afirmando que os soúos não
eram apenas a "revelação de desejos", mas antes um meio através do qual a psique
procurava o equilibrio através da compensação, abrindo assim caminho a teorias que
defendem o soúo como via privilegiada de acesso ao inconsciente:
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oola fonction générale des rêves est d'essayer de retablir notre équilibre
psychologique à I'aide d'un matériel onirique qui, d'une façon subtile, reconstitue
l'équilibre total de notre psychisme tout entier. C'est ce que j'appelle la fonction
complémentaire (ou compensatrice) des rêves dans notre constitution
psychique." (Jung, 1964 : 49).
"Nous devons comprendre que les symboles oniriques sont pour la plupart
des manifestations d'une partie de la psyché qui echappe au contrôle de lesprit
conscient. " (Jung, 1964:64).
O mundo do soúo é, por definição um espaço onde os tempos, cronológico e
psíquico, se entrecnrzam e misturam numa esfera temporal que conjuga elementos
distantes.
Para Cirlot, o soúo é uma das forças que mais contnbuíram paÍa o admitir de
fenómenos mágicos na criação artística. O sonhar é, para este autor, uma forma de
subvida. No entanto, paÍa alguns sonhadores, os soúos podem chegar a constituir uma
revelação e configurar-se em mito, torrando-se assim passíveis de interpretaçio
simbólica. Como vivência, o soúo, normalmente confuso, precisa de uma ordem que
lhe pode ser conferida através da sua utilização fra aÍte:
"Admitiendo, como supuesto de nuestro tiempo, el concepto psicoanalítico
del ooinconsciente'n, aceptamos la ubicación en é1 de todas las formas dinámicas que
dan origen a los símbolos, según la consideración de Jung, para quien el
inconsciente es "la lmatiz del espíritu humano y de sus invenciones". (Cirlot 4,
2004:28)
O soúo ajuda a superaÍ as condições do real, abrindo mundos descoúecidos
em que o homem pode sentir-se superior ou pelo contrário, entregue aos seus "eternos
abismos."
Como condição comum a todos os soúos, Cirlot considera que os mesmos se
realizam num mundo fechado. Quando o soúador se esforça por recorúá-los, vê que
neles se encontram limites, o que os opõe a uÍna existência pura:
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ool-os sueflos sirven fundamentalmente para ampliar la extensión de la vida
interior, para suminishar nuevas sugestiones al hombrq para enseflarle la
relatividad de la lógica al uso, y para relacionarle con su esfera objetiva." (Cirlot 2,
1953c:209)
O sonho acftra-ainda como imagem:
"No sólo la imagen ooes una conciencia degradada de un saber", sino que
todas las calidades y cada una de ellas poseen valor simbólico, aunque los artistas
absfractos se obstinen en dedeflar tales valores y no ver sino su interes tecnico o
decorativo. Los sueflos prueban cómo detsrminadas calidades son capaces de
integrar emociones específicas, y éste no es un fenómeno insóüto, sino la sirryrle
profundización de las relaciones simbólicas mrâs anrplias y reconocidas, cual, por
ejemplo, la asimilación negro y tristeza, rojo y violencia, etc." (Cirlot 2, 1953c:
272)
Cirlot atribui também ao soúo a função de mito da vida individual:
"Lo que el mito representa para un pueblo, para una cultura o un momento
histórico, la imagen simbólica del sueflo, la visión, la fantasía o la expresión lírica,
1o representan para una üda individual." (Cirlot 4,20M:28)
3.2. A criação da Inümidade Remota
O conceito de "intimidade remotd' é um dos mais interessantes dentro da
poética de Juan Eduardo Cirlot. Toda a sua produgão poética desde 1943 até Cordero
del Abismo, de 1946, mostra uma estreita unidade, tanto no aspecto formal como no
conteúdo. O material poético estrutura-se preferenciatnente em estrofes e versos de
métrica fxa utilizando procedimentos como a anáfora, o paralelismo, as aüterações e a
homofonia.
De alguma forma, a linguagem intimamente ligada à música (Scriabin e
Strawinsky) mostra os mundos remotos que interessam ao poeta, mas estes temas são
também criadores e motores de novos conteúdos e formas. O poeta realiza a sua busca
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em mundos interiores ultrapassando as coordenadas espago-tempo, interessando-se pelo
surreal e pelo irreal, procurando uma explicaçáo transcendente para o seu "eu"
angustiado: é nesta busca desesperada de qualquer coisa que drá sentido à escrita e à vida
de Cirlot que se dá o encontro entre as concepções místico-estéticas dos músicos antes
citados, mas também com textos esotéricos e religiosos dos quais aproveita alguns
conceitos. A expressão deste novo mundo a que chamarâ "intimidade remota", necessita
da metáfora, da imagem e da comparação através de símbolos. O homem como ser
religioso precisa de visualizar o signo.
Os símbolos principais desta época (l9M-1947) que o próprio Cirlot definiu
como do "predomínio do surrealismo e de luta contra a música" são o espelho, a parede
e a janela que aparecem desde Árbol Agónico a Cordero del Abismo e que unem versos
como "En la ventana desde onde te miro" com oYo soy el más culpable, dejadme junto
al muro" de "El salmo de la desolaciód' em En la llama (1945), "Entre el muro, la
noche y el espejo/ desasido quedo" Canto de la vida muerta (1946) e "Ángeles llorando
en mi ventana" de Cordero del Abismo (1946). Num artigo publicado nos finais de
1946, escreve:
"En la mera relación existencial: hombre-objeto, expliqué en una obra, más
tarde exterminada, como los objetos exteriores pueden ser percibidos en una de
estas tres formas: como ventana, como espejo, o como muro." (Cirlot 4, 1996b:39)
Relembrando o que escrevemos sobre o surrealismo de Cirlot, esta nogão de
intimidade remota está intimamente ligada à aproximagão do que está longe, sempre
que o que está perto se distancia nuÍna tentativa de potencializar o símbolo.
No ensaio oola vivencia lirica" já referido, o poeta estabelece os pontos
principais da sua poética:
a) o poético é decantação, selecgão e condensação;
b) a poesia é uma linguagem que constitui um universo fechado por linhas
formais e que concentra em si os elementos mais puros do poético;
c) a essência da poesia reside no poeta, na'tivencialírica";
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d) o o'momento lírico" procede da experiencia da imaginação e da sensibilidade;
o que interessa a Cirlot é a essência do objecto contemplado, as abstracgões a que
chama "sensações metafisicas", o mistéÍio das distâncias, partindo de um subjectivismo
ou relativismo absoluto, apenas tradtulvel pelo conceito de "intimidade remotao' como
contrário correspondente, como intuigão da unidade universal em relação com o
Homem.
A sua miáxima representagão seria dada pelo verso de Paul Elouard "O espago
tem o tamaúo do meu olhar". Esta posigão levá-lo-á à crlm;çáo de imagens poéticas
como no poeÍna ooHomenaje": oMi alma es el paisaje que me mira"; ou em "Canto de la
vida muerta";'lEstatiena/ que yo amo me contempla com mis ojos", ambos em Canto
de la vida muena (1946). O olhar é visto por Cirlot como um meio de conhecimento:
'oEs en las miradas donde se hace evidente el pensamiento. En ellas se
ettrelazan, se fusionan hasta la indivisión, los componentes materiales y anímicos
del ser humano, dejado en su mismidad" (Cirlot 4, L996b:42)
e) o momento da criação poética pode dar-se activamente ou ser provocado e o
poeta é sempre o meio paÍa atransmissão desse momento.
f) a poesia tende a "manifestar a sua aversão face a tudo o que nos rodeia de um
modo imediato", podendo refugiar-se em si mesrna, através de imagens irracionais, ou
sifuar-se na abstracção pura de um passado fabuloso: "lalimidad remota", Árbol
Agónico, (1945) e "lntimidad remota", Canto de la vida muerta, (1946).
'oEl momento creacional puede hallarse bajo un signo de actividad en el
cual se intente producir el fuego lírico por la frotación de conceptos o por
movimientos de la música verbal, como también por la obediencia a la eclosión de
fuerzas interiores, maduradas subconscientemente (de lo cual son ejemplo acabado
ciertos poemas de Mallarmé) o miâs bien por determinada actitud de pasividad-"
(Cirlot 4,1996b:29)
g) o poeta identifica-se com o objecto conterylado:
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"Así, es un denominador común de abstracciones rigurosas 1o que esüá
debajo de 1o contemplado y del que contempla. (...) Tales "sen§aciones
metafisicas" (perdón por la apare,lrte paradoja) han sido en ocasiones expresadas o
aludidas. Lao-tsé, por ejemplo, dice (refiriéndose al "Se,lrtido" del mundo).
Obligado a darle un nombre 1o llamo Grande.
Grande, esto es: que desaparece.
Que desaparece. Esto es: lejano.
Lejano, esto es: que vuelve.
El esfuerzo está aquí representado por la frase final de los paralelismos,
que puede ser explicada solamente por el concepto de "intimidad remota" como su
correspondiente contrario, o sea la intuición de la unidad universal, el misterio de
las oodistancias" y su relación con la entidad del hombre." (Cirlot 4, 1996b:29)
h) o poeta é atraído pelo mito (Mito de Narciso), como atitude contemplativa,
introvertida e absoluta, que configura uma concepção anüopomórfica do cosmos.
Ao longo da sua obra são visíveis as referências a esse sentimento de mal-estar
emocional em que o poeta aproxima realidades distantes. O tempo mítico está presente
num dos seus primeiros poemas La rnuerte de Gérion,ó. O poema tem como cenrário a
cidade de Tartessos (século XI a X a.C.) na Península Ibérica, e refere-se à morte de
Gériono primeiro rei dos tartésios87.
O mundo de Cirlot não é apenas o grego e pagão de Àrbol agónico, o bíblico de
En la llama e Canto de la vida muerta, o de Cartago ou Jerusalém, mas também o do
mundo interior, o da "intimidade remota" à qual se acede através da música e de certas
religiões orientais. E é precisamente apalavrapoética, mágica, a que é capu. de redimir
e salvar através do acto de nomear.
tu Juan Eduardo Cirlot, La tuerte de Gérion, Editorial Berenguer, Barcelonq 1943.
87 Gérion, um gigante da mitologia grega com tês cabeças, três corpos e seis mãos a quem Hércules (X
tabalho) roubou o gado e matou em seguida com uma clava. 
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O interesse de Cirlot pela arqueologia e pelo mundo medieval está documentado
em diversos estudos de que podem servir como exemplo os tífulos Pintura gótica
europea\s ott El espírittt abstracto desde la prehistoria a la Edad Media.w Num artigo
sobre o pintor Manuel Millares escreve:
"Lo arqueológico alude a la o'muetrte del hombre", no en el sentido de la
filosoffa postnitzsheana, sino en el sentido real de encontrar restos de seres
pensantes, destruidos, deshilachados, revueltos, reducidos a una materia que
fácilrnente puede ya deshacerse en polvo." ( Cirlot, in Mundo,1996:218)
Alguns anos antes, numa cartaao mesmo pintor, Cirlot tinha escrito
'oTanto como odio la crueldad fría y me hallo distante del sadismo erótico,
me siento atraído por la violencia antigua del hisrro y de la sangre, pues es la única
salida de la prisión-jardín donde las formas son sólo apariciones y el deseo es una
cadena rechinante que no deja pasar y de pasar, a la fuz del sol, a la fuz de las
estrellas." (Cirlot 4, L997:15l')
O seu interesse pelo romano vem sobretudo pelo roÍnano militar e pela violência
que este implica: um mundo militar, anterior à intervenção das annas de fogo quando
era possível a superagão pessoal e uma espécie de ascese libertadora do mundo
materialeo dando origem a viários poemas em cujo nome figura o adjectivo "romanos"er.
Este interesse é também demonstrado pelos aforismos publicados em Del no
mundo (1969): oola sexualidad y la arqueología son lo mismo, o, mejor dicho, surgen de
lo mismo. De la noción de que en la materia está ello (el secreto de la vida eterna)." (p.
e)
EE Juan Eduardo Cidot, Pinturo gótica etffopea, Barcelonq l-abor,1969.
te Juan Eduardo Cirlot, El espíritu abstracto desde la prehistoria a la Edad Media, Barcelona, Labor,
1965.
'o Juan Eduardo Cirlot, "El crepúsculo de la gueÍÍ4", La Vanguordia, 13.07.1971, publicado em Lorenzo
Gonzáiez, Antonio !osé, la poesía de Juon-Eàtardo Cirlot, Tese de Doutoramento, 2 Volumes, dirigida
pelo Professor Dr. José Miguel Pérez Corrales, Departamento de Filología Espalolq Facultad de
Filología, Universidade de Ia Laguna, 1997. Documentos de Juqn Eduardo Cirlot, Volume I1,p.276.
e' Ve.lam-se por exemplo "Once poemas Romanos" em Papeles de Son Armadans, n' C)OOiltr, Abril
1967,pp.20-31. 
82
Um dos objectivos principais da poesia de Cirlot é o da criagão dessa
"intimidade remota" que não é mais do que a aniquilação da barreira que opõe 
otempo"
a 'oetemo", contÍa o contacto entre reaüdades separadas pelo tempo cronológico da
História. Em poesia, ao tempo horizontal da realidade quotidiana, sobrepõe-se o tempo
vertical do simbólico.
3.3. A anulação do tempo e do espaço
Juan Eduardo Cirlot define poesia como "polifonía" e como "sustifución de lo
que el mundo no es". O "real absoluto" é assim o próprio espaço da poesia. O tempo,
para Cirlot, é arealidade em que vive o homem e por isso é também o que dá origem à
contradição - não por ambivalência, mas como síntese implícita, por procura de 
oooutra
coisa" - o que afasta o poeta do "real absoluto". Clara Janés (1996:27) refere a
destruição do tempo como a destruigão do quotidiano, já que este se opõe ao absoluto:
"El tiempo hace que todo 1o existente sea-dejando-de-ser, convirtiéndolo de este modo
en ausencia. (...) Cirlot lleva al limite la afirmación de Rimbaud en Une Saison en
Enfer: "la verdadera vida está ausente".
A destruigão do tempo consiste na sua negagão, levada a efeito pelo poeta
através de diferentes meios. Um dos mais interessantes é a evocação e afirmação de
períodos, ambientes, situações, objectos, paisagens históricas remotas com as quais se
identifica.
'oVivo en 1o imposible; y lo imposible me ha configurado como soy:
Desde siempre me sentí así. En la juventud miás a pesar míoo pues sentía ala vez
que un desprecio hacia el mundo, la irracional atracción de la vida; ahora van
coincidiendo mis líneas de pensamiento y sentimiento". (Cruzet,1967a:65)
Nos aforismos de Del no mundo (L969), Cirlot fala do tempo como uÍna
condição contentor-conteúdo :
"El mundo es el lugar donde nada permanece (consecuente consigo), lo
nunca puede darse pero ni lo que aparoce existe fuera del tiempo. El tiempo parece
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ser una condición continente-contenido que, a cambio de dar el estar, exige el
deteriorar hasta la aniquilación" (p.4)
O tempo é também circunstancial:
"El hombre interior puede pensarse como ser ahumano. Basta con que haga
abstacción de todo cuanto le rodea circunstancialmente. Y todo es circunstancia
(no sólo el lugar, la epoca y la situación); hasta el cuerpo, el pensamiento y el
destino propio son circunstancia." (p.4)
Outra forma de negar o tempo é o canto ou invocação de personagens
míticos, identificando-se o poeta com as personagens da sua poesia. Este conceito do ser
outro, ou oufia coisa é também patente nos seus aforismos: 'T'{o me identifico com mi
ser; mucho menos com la inteligência de que dispongo. Yo soy mucho más que yo.
Mejor dicho, soy "outra cosa." (p.8)
A dualidade é mais um passo em direcção ao nada:
ooDesinteresarse de todo lo exterior es imposible, razonable, cuando se
tiene ya una existencia construida con interrelaciones. Bastarecordar el "verdadero
carárctsr" de todo ello y buscar el equilibrio en lo interior. Pero no como plenitud
de sentido, ni como lugar donde lo universal refluye o coexiste, sino como la pura
nada.o'(p.5-6)
O pensamento, ooel dolor de'oestar" sin poder sólo "ser" (Cirlot 4, 1996b:
43) transporta o homem para outras dimensões, para oúros mundos, nos quais se
condensa a vivência poética e que dão origem à poesia:
"El pensamiento, que está formado desde su origen en la vida personal por
variadas experiencias y la íntima constitución de los procesos imaginativos,
servidos siempre por fragmentos de visión extetrna, facilitan esta función del
momento lírico que tiende a una proyección recíproca - amorosa - de los dos
mundos que constituyen el universo. Los recuerdos, las contemplaciones tenidas,
ciertos paisajes vistos bajo la fuz de una emotividad especial, retroceden
lentamente hasta el instante en el que la vivencia poetica viene a condensar§e."
(Cirlot 4, 1996b: 26-27)
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4. El Libro de Cartago
Et Libro de Cartago'2 parece ser a obra mais importante no que se refere à
poesia em prosa de Juan Eduardo Cirlote3. Organizado por Victoria Cirlot, El Libro de
Cartago consta de duas partes formando um conjunto unitrário em que se reúnem todos
os textos através dos quais o autor elaborou o mito de Cartago: El Libro de Cartago em
prosa e Poemas de Cartago em verso.
O manuscrito de El Libro de Carrago conta com duas versões: a primeira, escrita
entre 26 e 27 de Dezembro de 1946 no Café de La Rambla e a segunda, onze dias
depois da primeira, entre 7 e l0 de Janeiro de 1947, em local descoúecido.
A primeira versão, que passaremos a designar, utilizando a terminologia de
Vitoria Cirlot como Carl, foi enviada ao poeta Carlos Edmundo d'Ory em Fevereiro de
1947. Escrita a lápis sobre papel do próprio café, tinha como título completo El Libro de
Cartago @iario de una tristeza trrwonable). Na primetra páryna encontrava-se o
desenho de um barco em cujo interior pode ler-se '1para mi amigo Carlos Edmundo
d'Ory". Acompanhava esta primeira versão uma carta em que se lê: "Como
probablemente jamás publicaría mi Liber Carthaginensis, te mando, para tto el original
de la obra, escrita en otro cafr, no en este."ea
'2 Publicado por Edições Igitur em 1998, Montblanc, Tarragona, para comemorar os 25 anos da morte do
autor. Todas as citações por nós utilizadas se referem a esta edição.
e3 Ao longo da sua vida" CiÍlot escreveu vários lirros de poemas em prosâ: La muerte de Gérion 09al;
Árbol agónico (1945) em que se incluem os poemas "Dolor contemplativo", "rA,mor", "Tres poemas en
prosa", i'Sucoo onírico" (o poema que esteve na origem de El Libro de Cartago; "Prologo'o em En la
ilama (1945); " El viento Norte" em Donde las lilas crecen 09aO; Eros (1949); "Lilith' em Lilith
OgaD; Manuel Capdevitla (1951); Suefros em Dau al Set (1949-1953); La Dama de Vallcorca (1957) e
alguns libros inclüdosno Ciclo Bronwn (1967-1972) entre outros.
ea Cartzescrita no Café Restaurante Swzo (22-247). Reproduzidarapá.€:na 15 de edição Igitur. 
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A segunda versão, corrigida e reescrita pelo autor, a que chamaremos Car 2, foi
cautelosamente copiada para ser encadernada e conservadaes. Esta segunda versão foi
ilustrada por Juüán Gallego com dois desenhos a tinta. O primeiro, na segunda páryna,
acompanha o título. O segundo, o desenho de uma porta como uma parede e um rosto
de mulher, acompaúa a palavra Fin. Esta versão é hoje, depois da sua publicação, a
mais coúecida. A versão Car 2 de El Libro de Cartago é um longo poema em prosa
subdividido em 7 capítulos, precedido de um o?rologo" em verso e "Dama del
horizonte", um texto em prosa. O manuscrito é completado por uma "Despedida'o em
verso.
A primeira versão do poema, Car I não incluía o '?rólogo" nem ooDama del
Horizonte", eüe em Car 2 precedem o capítulo I. Também não estava incluída
..Despedida" que em Car 2 conclui o poeÍna. Car I apresenta uma estrutura diferente.
Está dividido em três partes: o capítulo I corresponde a Car 2, comexcepção do último
paráryrafo (";Eres verdaderamente cartaginesa?") que inicia o capítulo II de Car / que
corresponde aos capítulos II e III de Car 2. O capítulo III de Car l corresponde a IV, V,
VI e VII de Car 2e6.
No nosso estudo, procurámos fazer uma aniílise de El Libro de Cartago em
especial das duas versões Car2 e Carl. As nossas referências têm como base a edição
Igitur e as correspondentes notas (pág. 85 a 97), através das quais foi possível
reconstituir a primeira versão. Nestas notas constatámos que algumas das correcções
introduzidas são apenas ajustes de tinguagem- Outros casos há em que foram retiradas
frases ou mesmo parágrafos ao texto. Segundo Victoria Cirlot a segunda versão
pareceu-lhe mais definitivaeT. No nosso caso, e com vista ao estudo que procuramos
desenvolver, a versão Carl pareceu-nos muito interessante do ponto de vista simbólico,
pelo que a consideramos em igUaldade de importância com a segunda versão.
O poema demonstra claramente a ligação ao 
o'surrealismo simbolista" em que
Cirlot se move continuamente. Cartago aparoce como um símbolo da derrota e da
e5 o,Este libro fue escrito e,lr los días 7 a l0 de e,nero de 1947, usando como punto emocional de partida un
sueflo del a;1o 1944, que apareció publicado en Fantasía, Madri{ julio de 1945" , segundo o autoÍ em nota
ao manuscrito citado em E/ Libro de Cartago p.85.
euve.la-se Anexo 4.
e7 Victoria Cirlot, 'Nota a la edición", El Libro de Cartago, Op. Cit, p. 17
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tnsteza. Como assinala Luís Antonio de Villena, (1998: 12) 
*Ctrlot escribe su texto
como cartaginés perdido en el tiempo y en la historia, pleno de una tistezaprimitiva y
romiántica."
Carlos Edmundo de Ory que guardou o primeiro manuscrito de El Libro de
Cartago,refere-se à sua amizade com Cirlot em 
o'La amistad celesteo' (Mundo, L996:12)
na época em que este tentava a sua integração no grupo postista. Fala de 
oomissivas
alucinantes", de poemas e de cartas. Numa dessas cartas Cirlot afirma-se como 'oalgo
griego, algo sÍrio, algo romano." (p.18) Noutras, que Ory refere como "epopeya del
alma"et, a referência a um mundo que não é o seu é uma constante:
"C5trene estií en el frente con los restos de los mercenarios de Cartago. Yo
soy el tribuno de la legión Decimotercera, exactamente." (p.10)
"Yo, aunque cartagines de Barkelona.. ." (p.16)
";A\ Cartago!, lloré cuando la destruimos!" (p.16)
Em El Libro de Cartago, não existe uma localização temporal definida. Pode ser
no passado como em Cartago, que Cirlot define como "Ciudad de la nada" em 
o?oemas
de Cartago''e, mas também pode ser no futuro como se 1ê nos seguintes versos:
"Cartago es la existencia que perdura/ solo por la paciencia de ese nunca/ que espera."
As referências ao que Cirlot definiu como "intimidade remota" são inúmeras,
como se a srp localaação espácio-teryoralaise situasse. Vejamos alguns exemplos:
"la inmensidad se esparce en torno nuestro y nos situa en dimensiones
mutuamente inaccesibles." ("Dama del Horizont€', p. 27).
"Toda la tétrica antigüeda{ todo el metálico procedimiento del devenir
racial,rugen en el subte,lráneo de mis entraflas solemnes." Car2,l,20'22,p.32)
,t ..iQué cartas fabulosas! La epopela del alma. Las escenas üvas de su existencia mítica. Una rete,ntiva
de aÜisales üsiones. Son sómbras y ruinas. Es la "intimidad remota", que dicen los poemas
incansablemente." Caflos Edmundo de Ory, "El amigo de la tristeza", '?rólogo" a El Libro de Cartago,
p. 10.
9' '?oemas de CaÍtâgo", Papeles de Son Armadans, no CLXV, 1969,pp.278-288
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Em El Libro de Cartago o poeta não sabe quem é. Por vezes é cartaginês, outras
rornano, outras vezes é uma outra coisa.
"Oh, Baal. i,Quién soy yo? Soy un barquero que ha llegado de otra edad
que ha regresado de otras islas, que ha navegado sin creer en la realidad de la
aniquilación de las costas patriarcales'" (Car2, fY, 22-25, p.48).
ooEn e§te país yo soy mi propio padre y mi propia madre, pero en la edad
lejana de la que welvo, tengo un padre y una madre de ansiedades terrestre§."
(Car2,IV, 30-32, p.48).
Numa entrevista que se seguiu à publicação de El Libro de Cartago, Victoria
Cirlot faLa darelação de Cirlot com a História e com o tempo cronológico:
"Mi padre tenía una forma muy extrafla de vivir la Historia. Era como si
fuera algo que viviera en él: hablaba de...adherencias. (...) había en él como una
especie de experiencia vital del tiempo histórico. Se identificaba con epocas
pasadas, con mundos extintos y olvidados.(...) Lo consideraba parte de sí
mismo.(...) En ocasiones se pensaba a sí mismo como el fruto de reencarnaciones;
en otras, negaba la posibilidad de la reencarnación. En ese sentido, es magnífica la
cita inicial en esta edición: o'Tú y yo, oh §una, hemos atravesado innumerables
existencias. Yo me acuerdo de todas, tu de ningUna..." (Bhagavad-Gita). Ese
afravesar innumerables existencias es una sensación vivida y real en mi padre. Hay
momentos históricos, y Cartago es uno de ellos. Él se siente Car:a;go; no sabe muy
bien dónde está, si es cartagines o rolnano, pero Cartago estiá en su mundo.o' (Osset,
1998: 13)
4.1 O Mito de Cartago
Cartago foi uma cidade fenícia fundada por mercadores de Tiro em meados do
Século IX a. C. (814 a. C.). A sua importância histórica deve-se sobretudo àlocallzaçáo
dos seus portos marítimos, que serviam de escala comercial a todo o Mediterrâneo.
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Após a tomada de Tiro, conquistada pelos assírios em 574 a.C., chegaram a
Cartago numerosos refugiados. A cidade, chamada de Qart Hadash, que em fenício
significa 'tidade nova", ftcava localaada num istmo com um porto natural, o que
permitiu um grande desenvolvimento e crescimento, firncionando como enclave
comercial no Mediterrâneo. Devido a este facto, vários foram os povos que procuraram
anexá-la aos seus territórios. O primeiro desses povos foram os massaliotas (gregos) na
Batalha de Alalía em 535 a. C. Tendo vencido, os cartagineses ficaram senhores da
parte Oeste da Sicília, o que permitiu a sua expansão à Córsega e à Sardeúa. Cartago
tornava-se assim na primeira potência do Mediterrâneo ocidental, dominando a costa de
África, desde o golfo de Syrtos (Creta) ao litoral espanhol e ilhas Baleares. Por esta
altura, uma outra grande potência tomava forma: Roma. A pequena cidade italiana
conseguira liwar-se do domínio etrusco gragas à sua organiz.açilo militar, o que lhe
permitia a expansão a toda a Península ltáhca. O espaço que separava as duas grandes
cidades tornava-se cadavez menor e a luta pelo domínio do Mediterrâneo cada vez mais
iminente. Roma iniciava assim a sua tentativa de aniquilação de Cartago.
O Império Cartaginês não tinha a solidez da Confederação itálico-romana, do
ponto de vista militar. Durante a I Guerra Púnica (265-241 a. C.) Cartago é
sucessivamente invadida e em 201 a.C. chega a assinar-se um Tratado da derrota de
Cartago em que esta cede o seu direito às possessões espanholas.
Durante a II Guerra Púnica (218-202 a.C.) Cartago volta a ser de novo invadida
por Cipião, o Velho (a quem é atribuída a frase "Delenda est Carthago") sendo o
exército cartaginês chefiado por Amílcar Barca, o herói que havia sido responsável pela
conquista da Hispânia.
Na III Guerra Púnica (149-146 a.C.) e dada a necessidade da destruição de
Cartago, as legiões ÍoÍnanas conseguem vencer após sete dias de combate nas nras, que
finallzam com o incêndio da cidade. O ódio por Cartago eram tão grande que o chão da
cidade foi salgado para que nada pudesse voltar a crescer. A população foi aniquilada
ou escravizada e a sua cultura rapidamente esquecida.
Roma passa então a dominar todo o Mediterrâneo ocidental e inicia a partir desta
data as suas conquistas territoriais.
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A cidade de Cartago foi reconstruída por Caio Graco e voltou a desenvolver-se a
partir do século I da era cristã, como uma das republicas aristocráticas do Império
Romano. Em 553 foi conquistada por Belisrário e anexada aos domínios bizantinos. Em
698, após a invasão árabe foi completamente destruída.
O primeiro testemuúo histórico sobre a cidade chega-nos através do filósofo e
historiador grego Estrabão (63 a.C.-24 a.C.) que escreve na sua obra Geographiatoq que
Cartago era runa cidade de 700.000 habitantes.
Apiano de Alexandria (95-165), que na sua obra Historia Romana (ca. 165) d.í
conta da história de vários povos até à sua inclusão no Inrpério Romano, afirma-se
como testemuúa presencial da destnrição de Cartago. Apiano descreve-a como ulna
cidade com dois portos, um rectangular para uso civil e um circular para uso militar,
unidos por um canal. No centro do porto militar encontrava-se uma ilha circular com a
casa do almirante e este porto possuía espaço de ancoradouro suficiette para 200
navios.
Como a maior parte das cidades da Antiguidade, Cartago possui uma lenda
associada à sua fundação: segundo a lenda, arainha Dido (ou Elisa) irmã de Pigmalião,
rei de Tiro, era casada com o sumo-sacerdote Acerbas (Siqueu), cujas relações com o
seu cunhado eram dificeis. Pigmalião manda assassinar Acerbas e Dido foge para
Chipre onde manda construir um templo dedicado a Astharté, deusa fenícia. Segue
depois com o seu povo para as costas de África (Tunísia) onde persuadiu o rei Jaúas, a
dar-lhe terras para fundar uma cidade. Reagindo à sua intenção, o rei respondeu que lhe
daria as terras que pudesse ocupar com a pele de um touÍo. Dido cortou a pele em tiras
muito finas com as quais traçou um semi-circulo no chão, úarcando uma grande
extensão de terr4 onde fundou o núcleo de Cartago chamado Byrsa (Grimal, 1993:119).
O rei ficou fascinado com a asúcia de Dido e quis tomrá-la como mulher, mas Dido
preferiu imolar-se. Há quem veja nesta lenda um prenúncio do fim da cidade de
Cartago, destruída pelos rornanos atavés do fogo.
'o'Não se sabe a data exacta em que foi escrita, admitindo alguns autores o ano 7 d.C. e outros o ano 18
d. C., uma vez que a morte de Juba, rei da Maurousia em23 d. C. nela é mencionada. Trata-se de um
hatado que contém a descrição dos povos e locais conhecidos na época. 
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Do ponto de vista simbólico, podemos dizer que o formato original da cidade de
Cartago está relacionado com a mulher. A forma geométrica traçadapor Dido, o cÍrculo,
para além de ser geometricamente a que possui maior área, representa um útero grávido.
A possibilidade de uma mulher gerar uma cidade relaciona-se directamente com o
arquétipo da mãe-terra, bastante difundido naquela zonageográtfrca.
A lenda da fundagão de Cartago vem juntar-se a uma oufra que surge na Eneida,
umpoema épico escrito porVirgílio'o',Lo século I a.C. Neste poeÍna são narradas as
aventuras de Eneias, um troiano que após a Guerra de Tróia viajapara Itália pelo mar
Mediterr^aneo com a missão "divina" de fundar uma nova Tróia. Ao que parece o poema
teria sido encomendado pelo Imperador César Octaviano Augusto com o pedido de que
cantasse a glória e o poder de Roma superando o poeÍna de Homero, a llíada. O tempo
da na:rativa é um tempo mítico, embora alguns dos acontecimentos narrados possam ter
correspondência com o tempo de César Augusto. As suas personagens compõem-se de
deuses e humanos que se relacionam através de uma terceira entidade, o fatum (Destino)
que não pode ser alterado. O herói do poema, Eneias, é filho de Anquises (príncipe
Dardaniano, sobrinho de Laomeodonte e primo do rei de Príamo), e de Afrodite (deusa
grega dabeleza e do amor) que por destino divino sobrevive à destruição de Tróia. A
mãe aconselha-o a deixar a sua pártria porque lhe estava reservado um destino mais
glorioso, o de não deixar extinguir-se arealeza troiana. No li,rro Ma llíada, Eneias
chega às costas de Cartago onde, por artimanhas de Afrodite e Cupido, é acolhido pela
pinha Dido. Após o relato da guerra de Tróia, Dido apaixona-se por ele e durante um
tempo os dois vivem juntos até que os deuses recordam a Eneias o seu destino e este
resolve partir. Dido censura-o, porque acreditou que Eneias poderia substituir Siqueu
(Acerbas na versão virgiliana). Sentindo-se abandonada, enganada e envergoúada,
enfurecida pelo amor não correspondido, Dido decide morrer e acende uma foguenana
parte mais alta do seu paliâcio, que será a $m pira funerrária. Enquanto Dido molre os
navios troianos deixam Cartago.
Existem assim duas versões sobre o mito de Dido: enquanto na primeira Eneias
não é interveniente, na segunda, cantado por Virgílio, Eneias é uma pega fundamental.
'o'Virgíüo inspirou-se na lenda de Eneias contada pelo poeta Névio, dois séculos antes, e quie fazparte da
tadição romÍlnÍL Névio escreveu um poema épico em versos saturninos sobre a guelra contra Cartago,
intitulado Bellum Punicam o'u Poenicam, do qual restaÍâm apenas fragme,ntos. 
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Na primeira versão, conhecida como a "casta Dido", a rainha, para não quebrar o
juramento de fidelidade que tiúa feito ao defunto marido, prefere suicidar-se a casar
com o rei Jarbas. Na segunda versão, Dido é apresentada como oolouca de amor", como
uma sedutora, como se a sua maldição de amor fosse o motivo mítico das Guerras
Fúnicas. Eneias como fundador de Roma através dum seu descendente (Rómulo) e Dido
como fundadora de Cartago: os dois mitos parecem fundir-se para resgatar e justificar
factos da história de Roma.
Para prosseguirmos na nossa análise, impõe-se fazer uma breve consideração em
relação à diferença entre mito e lenda. O mito, segundo Mircea Eliade (L972:12), relata
uma história sagrada porque, está relacionada com o tempo primordial, ou seja,
aconteceu no tempo dos princípios, no qual os Entes Sobrenaturais fizeram com que
algo de importante e duradouro passasse a existir, seja o Cosmos como um todo, ou um
comportamento, uma ilha, a função medicinal de uma planta, etc. Vê-se, portanto, que o
mito está directamente ligado à criagão, porque mostra como alguma coisa foi feita e
passou a existir. Neste sentido o mito fala de uma realidade: "o mito é considerado uma
história sagrada e, portanto, uÍna 'história verdadeira", porque se refere sempre a
realidades." (Eliade, 197 2:L2).
Conjuntamente aos mitos, encontram-se as lendas que, segundo Pierre Grimal na
"Introdução" de seu Dicionário da Mitologia Grega e Romana (1993: 23), narram
acontecimentos ügados a heróis, não a divindades, e não alteram a condição humana.
Também Mircea Eliade (1972) diferencia o mito do que ele chama de contos ou
f;ábulas:
"Embora os protagonistas dos mitos sejam gerahnente Dzuses e Entes
Sobrenaturais, enquanto os dos contos são heróis ou animais miraculosos, todos
esses personagens têm uma característica em comum: eles não pertencem ao
mundo quotidiano (...). Tudo o que é narrado nos mitos concerne directamente a
eles, ao passo que os contos e as flábulas se referem a acontecimentos que, embora
tendo ocasionado mudanças no Mundo (...), não modificaram a condição humana
como tal." (p. 15).
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Vemos assim que a história de Eneias não se constifui como um mito, uma vez
que não está ligada directamente à criação, Írâs é antes uma lenda, já que fala sobre a
origem do povo rornano. Por sua vez, a história de Dido constifui-se como mito
porquanto não é possível provar cientificamente as origens da cidade de Cartago nem o
seu desaparecimento, sendo apenas prova de um dos acontecimentos mais importantes
da história de Roma, as Guerras Púnicas.
O que para este trabalho interessa é sobretudo a relação entre mito e üteratura, a
forma como através da característica imemorial do mito, essa sua validagão inesgotável,
este permanece na literatura ao longo da história. Se na primeira literatura (as antigas
epopeias de Gilgamesh, os poemas Homéricos ou a Eneida de Virgílio) surgem os mitos
fundadores, as primeiras histórias do Homenr, estas são, através da literafura, renovadas
ereact:ualaadas. Esta reacf'nl'zação é confirmada por Luis Diez Corral:
ooEn el fenómeno del mito clásico hay una singular mezcla de perduración y
de movilidad, de concreción de la causa y de variabilidad inflamable de los efectos.
Ha variado la zona mítica sobre la que se concreta retrospectivamente la atención y
la manera de enfocarla, las formas de su versión atractiva, el asidero significativo
que nos lo hace captable; se han ampliado a veces grandemente los episodios y
atributos; pero hay sierpre una última sustancia mítica que pennanece inalterable.
Paradójicamente, a pesar de su irrealidad o precisamente por ella, es miís
permanente que lo concreto y real de la historia. Los mitos son un trampolín para
escapaÍnos del relatiüsmo historicista, una medida suprahistórica paÍa apreciar el
nivel histórico de cada epoca por su alejamiento o proximidad respecto del
representado por la Antigüedad." (197 4; 92-93).
4.2. Anátdrse do poema
Em 1952, Juan Eduardo Cirlot publicou na Revista de Literatura a fradução de
um poema em prosa 69 finfsnin Artaud "Loenclume des forces"ro2 com o nome "El
r02 Antonin futâud "L'enclume des forceso' publicado em Lq Révolution Surrealiste, no 7. Anexo 5.
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yunque de las fuerzas por Antonin AÍaud. Traducción y aúlisis" '03. Como já
referimos, trata-se do único poema traduzido e analisado por Cirlot que foi conseryado e
segundo Victoria Cirlot (2002:13 par.) na tradugão deste poema teve lugar o encontro
entre o surreaüsmo e a simbologia.
Na análise ao poema, Cirlot considerava-o, quanto ao estilo, como um poema de
ooabsoluta ortodoxia surrealista" e tentava fazer a sua interpretação:
ooAún cuando consideramos que todo intento de "explicación" de un poema
es radicalmente insuficiente, no creemos sea inútil mientras no tenga la pretensión
de substituir al original o de encerrarlo en los eshechos Inarcos de la lógica
analitica" (Cirlot 4, 1996d: 47)
Partindo duma aúlise simbólica, salvaguardava que:
"No nos es posible dar aqú el aparato demostrativo de nuestras
identificaciones de símbolos que seguramente serán aceptadas por quienes se
hallan familiarizados con las distintas técnicas coincidentes del simbolismo, la
simbología, el psicoaúlisis y el llamado método mítico." (Cirlot 4,1996d:47)
A dificuldade na interpretagão do poema residia na confusão que o poema
apresentava nurna primeira leitura e procedia duma interpretação objectiva e da vontade
de encontrar relações próprias à lógica tradicional. O tema possuía um carácter cósmico,
:utillzava imagens subjectivas, o que originava um dualismo de planos e uma contínua
interacgão das esferas gnoseológica e ontológica. Através da demonstragão e
identificação dos símbolos, Cirlot fazia conesponder as enumerações, sob a forma de
imagens, a equivalentes emocionais de 'omomentos" de um processo interior. Cirlot
dividia o poema em quatro períodos: no primeiro explorava o duaüsmo entre a série que
se refere ao zujeito e a série que se refere ao mundo; no segundo período verificava o
acentuar do duaüsmo, em que o princípio afirmativo da imagem (intuição positiva do
mundo) e o negativo possibilitavam o aceder a um terceiro período e à imagem
apocalíptica da Jerusalém celeste que nos dava simultaneamente uma visão
r03 Cirlot, "El yu.nque de las fiierzas" por Antonin Artauú Traducción y análisis", Revista de Literotura,
fasc. 3, Julho-setembro, Madri{ 1952. Também publicado em Lo Imagen Surrealista, fVAM, 1996, pâg.
45- 50. Anexo 6. 
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transfigurada e triunfal e a sensação de vazio. No fim deste período, da visão
desesperada do céu que santifica passa-se a uma atmosfera de magia negra e temor
religioso. Surgia então o conÍlito entre o sujeito e o objecto (como mundo material e
como mundo metafisico e espiritual). O quarto período, com predominância de imagens
negativas e compaixão do sujeito, levava Cirlot a concluir que neste poema,
possivelrnente automiático, "prevalecia o lado nocturno da nattxeza" (Cirlot 4, L996d:
s0)
Tendo como inspiração Juan Eduardo Cirlot, procurámos analisar o poema El
Libro de Cartago seguindo o mesmo método. A nossa interpretação não esgota o texto,
nem sequer revela o seu mistério, mas é antes um contributo para a sua leitura e
compreensão.
Do ponto de vista da anrílise formal cabe daer que considerámos, desde o
primeiro momento, o texto de forma independente a qualquer intenção biográfica, por
nos parecer um empobrecimento da independência artística do poema. Considerámos
também o texto como poesia em prosa, justificando esse facto afravés de autores como
Diaz-Plaja (1956: 3) que afirma numa monografia sobre o poema em prosa em Espanha:
ooDenominamos opoema en prosa' toda entidad literaria que se proponga atcanzar el
clima espiritual y la unidad estética del poema sin utilizar los procedimientos privativos
del verso." Ou ainda: "Analizamos, pues, el más importante fenómeno de la literatura de
nuestro tiempo: el de la creación de un lenguaje capaz de alcanzar - sin los elementos
propios del verso - la tensión y el 'clima' propios de la poesía."(Diaz-Plaja, 1956:25\.
Também Aullón de Haro (L979:110), que desenvolveu os estudos sobre o poeÍna
em prosa em Espaúa, admite a ideia de que o poema em prosa pode ter os mesmos
componentes que o poema em verso, com excepção da sua "organização pausal."
Consideramos também que o texto que procuramos analisar se insere dentro do
género lírico, subjectivo por excelência, uma vez que a subjectividade do "Eu"
enunciador/poeta é inseparável da própria enunciagão.
Quanto ao tema, o poema organiza-se através duma estrutura surrealista do
inconsciente demonstrando o desejo de destruigão e morte. A natureza destruidora
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simbolizadapela cidade de Cartago é a única saída para aa'lma atormentada do poeta. O
poeÍna articula-se como forma de diálogo entre o 6'Fx" - poeta e a sua atna.
Em termos de estrutura considerámos as seguintes divisões do poema: uma
primeira parte, que inclui '?rologo" e 'oDama del Horizonte". Na segunda parte
incluímos os capítulos I, II, III. Na terceira parte, o capítulo IV; na quarta parte V, VI e
VII; na quinta parte, "Despedida". A nossa divisão seria assim mais aproximada à
divisão do primeiro manuscrito Carl.
Considerámos a primeiraparte como uma introdução ao poema em si, na qual o
poeta nos introduz o seu olhar e em que inicia uma viagem nocturra com direcção ao
'trmbral dos afectos" ("Dama del Horizonte", p. 27). O poeta escreve o seu poema
"sobre o nada" num tempo que não existe, que é apenas uma sucessão de vivências:
"Como luznegra,la inmensidad se esparce en tomo nuestro y nos situa en dimensiones
mutuamente inaccesibles." (p.27) :
"Desde el día de limite y lamento
en que escribo mi voz sobre la nada,
desde eldía en que escribo mí mirada
usando de mi amor como elemento.
Desde el día furioso que me abrasa,
desde el día parado que no cesa
de llorar en mi mano y en mí mesa,
de gemir en mis ojos y en mí casa.
Elevo este poema que no pasa,
este canto morado que me pes4
esta bandera muerta que me besa,
este üento desnudo que me arasa.
Elevo este cercado sentimiento,
esta obscura ciudad exterminada,
este acento de noche desgarrada
que me sirve de trono y de alimento. " (Prologo", p.25)
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EmEl Libro de Cartago, o protagonista parece ser o próprio poeta. Não sabemos
como se veste, nem a que tempo histórico pertence. Encontra-se numa igreja, num
funeral de uma jovem mulher que, inesperadamente se levanta do seu caixão e se dirige
ao poeta. Este, horroraado pelo encontro faz uma pergunta de ressonância trágica:
l,Eres verdaderamente cartaginesa?
Na segunda parte, o poeta remete-nos desde o início para uma nova dimensão
otla localizagão geográfica é difusa: o'... estoy en una habitación de alquiler en el
extremo litoral de una ciudad que no conozco" (I,2-4, p. 3l). Também alocalização
temporal não existe, é pessoal, sem tempo: "Luego cambia las formas de estas cosas
circundantes. Nadie me acompafla, pero yo no estoy solo en esta habitación cuyos
débiles muros están empapados de llanto." (L 10-13, p. 31). O poeta deambula
acompaúado por uma mulher cartaginesa através da cidade destruída que se configura
no seu sonho. A passagem é feita através duma porta que se abre à tristeza: "Como una
inmensa puerta que se desgajase en medio del horizonte, se abre el resplandor de mí
tisÍeza." (I, 16-18, p. 3l).
Na terceira paÍto, assistimos à evocação do deus BaallM
"lOlq Baal! l0lq Padre, de las viviendas allisimas! Ven a esta casa roja.
Ven a este pecho central, asaltado por las olas, por los cielos verdísimos y los
fallecimientos de todo 1o inefable." (IV, 14, p.47).
O poeta tenta recoúecer-se a si próprio através da súplica que faz:
"Olq Baal. ;,Quién soy yo? Soy un barquero que ha llegado de otra eda{
que ha regresado de otras islas, que ha navegado sin creer en la realidad de la
aniquilación de las costas patriarcales. He üsto las portas amrinadas, llenas de
ru Baal é uma divindade masculinq vértice do panteão Cananeu e esposo de Tanit (também referenciada
como Astarte). Etimologicamente a palawa sipifica Senhor. As tês divindades mais importantes de
Carüago (agrupadas numa tríade) eram Baal @eus da fertilidade e renovador de e,nergias), Tanit @zusa
Mãe) e Eshmun @eus da Medicina e das AÍes). Os seus correspondentes gregos seriam respectivamente,
Zeus, Hera e Esculápio.
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topacios; he visto los palacios calcinados y en mis ojos sus muerte§ someían como
yo te sonrío a ti. oo§, 24-30, p. 48).
Ou em Carl: 'Yo soy también un hombre del desierto y un hombre de la ciudad,
un hombre de los lobos, un hombre de los corderos y un hombre de los hombres."
Para ser reconhecido, o poeta mutilou-se:
"Oh Baal dueflo mío. Para que me reconocieras, he mutilado mi lengua
con el fuego. Mi voz no debe sonar como las de los otros. /IvÍi voz debe sonar a
tambor sombrío, a caverna desnuda, a sollozante pan de ceúza endurecida." (IV,
3943, p.48).
No seu Diccionario de símbolos, na entrada "Despedazamientoo' (Cirlot 4,2004:
172) Ctrlot escreve sobre a mutilagão como um dos símbolos mais importantes, como
revelador do processo pelo qual da unidade surgiu a multiplicidade. Os alquimistas
referiam-no como uma das fases do opus (solutio, calcinatio, incinerario). Segundo
Jung (1998:17), seria a multiplicidade caótica que decorre da possessão do inconsciente.
Na quarta parte, o poeta introduz o tema do diálogo com a alma. A alma como
procwa de si próprio, do encontro consigo mesmo, que analisaremos em capífulo
separado.
Na última parte, a despedida do poeta:
ooEsta es mi despedida, Dama del Horizonte,
esta es mi despedida de color destruido." ("Despedida", 14, p.67)
Quanto aos procedimentos próprios da poesia, o número de adjectivos
qualificativos que nos remetem para a solidão e afastamento do poeta drá origem à
reiteração, gradaçáo, contraste, sobreposições e plurisignificações ao longo de todo o
poema. De assinalar também as enumerações caóticas e o predomínio de imagens de
violência, que levam a uÍna retórica da angústia que representa no poema a presença do
cosmos.
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As imagens de incerteza, ambivalência ou contradição são-nos dadas através das
perguntas: "i,Eres verdaderamente cartaginesa?" ou "1,Quién soy yo?", levando a um
dualismo (ser cartaginês ou romano) que, não atingindo a síntese, nem superando o seu
contriário como oposigão, leva à indeterminação.
Os mundos objectivo e subjectivo relacionam-se e identificam-se por meio de
correlações simbólicas que analisaremos através do desenvolvimento do conflito
sujeito/ objecto (mundo material e mundo metafisico e espiritual) e do bern/ mal. A
confusão entre o real e o imaginrário, entre o consciente e o inconsciente, entre a vida e o
soúo serão o motor de um texto de estrutura circular em que o fim nos devolve ao
princípio: "-lEres verdaderamente cartaginesa? Hago esta pregunta con el hondo
dramatismo del que espera la salvación de su alma de la respuesta.o' (I, 75-80, p. 34).
El Libro de Cartago é assim um jogo de espelhos, um labirinto de aparências,
composto por círculos concêntricos, em que cada um incorpora o anterior e o modifica.
Os círculos concêntricos são os seguintes: 1) a reaüdade textual de quem escreve,
o?rologo" e "Despedida";2) a realidade textual da personagem, I e VII; 3) a realidade
interior do poeta II, III, IV, V e VI. Cirlot considerava que a passagem da circunferência
ao seu centro equivalia à passagem do exterior ao interior, do temporal ao intemporal
(Cirlot 4,2004: l3l). A leitura do texto é entrar no labirinto, essa complicada estrutur4
dentro da qual é impossível ou muito dificil encontrar a saída. O percorrer do labirinto é
uma substifuição simbóüca do encontro com o ooeu". É o hgar onde o real se converte
em sureal e o final é o princípio.
4.2.1. A cidade do nada
A cidade é uma imagem recorrente na poesia espanhola, que segundo alguns
autores serve de signo da estrutura interior da visão surrealista. Segundo Cirlot, no seu
Diccionario de símbolos (Crtrlot4,2004:105), a imagem de uma cidade corresponde ao
simbolismo geral da paisagem, da qual é um elemento. Cartago é a imagem da
existência caida e corrompida, o reverso da Jerusalém Celeste. Em sentido esotérico,
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simboliza o mundo denso ou material, através do qual se produzem os movimentos
involutivo e evolutivo do espÍrito, o centro espiritual.
A imagem da cidade não é mais do que uma das organizações básicas dos
símbolos arquetípicos que procedem da oposição entre Deus e o Diabo e, num nível
metaforico, representa o contraste entre o desejado e o indesejável. Segundo Northrop
Frye (1971: 139-50) 'ose as imagens apocalípticas ou divinas se associam com o paraíso
religioso, então as imagens contriárias relacionam-se com um inferno existenciaf'.
Dentro deste sistema, à Cidade de Deus opõe-se uma cidade demoníaca, obscura, de
destruição e morte. A imagem da cidade na poesia surreaüsta espanhola surge pois
como um arquétipo que encarna a angústia existencial do poeta que se vê expulso do
seu paraíso, obrigado a viver num inferno colectivo.
O paraíso, diametralmente oposto ao inferno em que se sente encarcerado o
poeta, não é tanto uma cidade ideal nem um sítio definido mas antes um estado de atna.
A crise do poeta pressupõe um choque entre o mundo inventado e o mundo real. A
constante polaridade entre o tema do paraíso e o tema do inferno, implícita na imagem
da cidade, demonstra assim um elemento de conflito: a luta entre o eu e o mundo, o
individuo e a colectividade, entre o real e o irreal, entre o que é e o que queria que fosse.
A cidade demonstra também outas características: um negativismo exclusivo no
qual o poeta não foge do pesadelo, já que o sonho conesponde a um momento
culminante de crise/actividade psíquica, de intensa inquietação interior, de auto-
exploração, de mal-es161 anímico...; numa linha metafórica, as imagens apresentadas
não definem um mundo real, recoúecível, mas antes uma realidade privada e invisível.
O valor mimético das imagens é substituído pela sua potência transformadora de
apresentar esse estado anímico através de analogias emotivas. A cidade não funciona
como um mero "objectivo correlativo"ros ou como parte de uma linguagem privada,
podendo ultrapassar o limite de um elemento estético passando a ter dimensões éticas.
l05 "Obiective correlative" é o termo utilizado por T. S. Elliot para a expressão de e,moções. Consiste em
"a set of objects, a situation, a chain of events which úall be úe formula of that particular emotion; such
that when the external facts, which must terminate in sensory experience, are given, the emotion is
immediately evoked.oo (Selected Essays, New York, Ilarcourt, Brace and World, 1960, p. L2Ç125).
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A cidade é o significante que da forma a um sentimento vivido e que é a causa desse
sofrimento:
'osobre el lenguaje como transmisor del pensamiento, hecha salvedad de
sus cualidades sensuales, en su obra Convivio ya Aligfoieri distinguía cuato modos
principales: a) el literal, b) el alegórico, c) el moral, y d) el anagógico, cuya
explicación consiste en que se halla dotado de una capacidad de proyección
inÍinita, tal acontece en la ley de los triángulos semejantes. Un ejemplo de ese
estilo, ta\vezla miís elevada forma de expresión humana, es el bíblico de la marcha
haciala Tierra Prometida que también es la busca de la Ciudad de las Ciudades."
(Cirlot 4,1996b:30)
Em El Libro de Cartago, a cidade de Cartago não é definida fisicamente em
termos exactos, Ínas apenas reduzida a alguns elementos arquetípicos - as ruas, o
templo, as muralhas - de sabor medieval e nunca precisos. A cidade coincide com a
descrição de outras cidades surreaüstas, como um espago interior que colresponde ao
mundo interior do poetaroó. Se considerarmos a imagem de Cartago no seu aspecto fisico
veremos que é apresentada como uma cidade rodeada pela âgaa, sitiada pelos romanos
G.59), "desgraciadd' G,.57), como "recinto morto" $.37 e 57), como "atÍoz sagrario"
(p.6e).
A presença doutros seres humanos não asseguÍa a comunicação entre o poeta e
os outros, antes pelo contriário, demonstra a distância psicológica: '?aso entre hombres
que hablan idiomas desconocidos y que se dirigen por avenidas silenciosas hacia la
playa donde yo he desembarcado." (Car2,I,55-57, p. 33). Será esta uma referência à
cidade de Babel e às suas lÍnguas? Ou à chegada de Eneias a Cartago no poema de
Virgílio?
A figura errante e as Íuas desoladas são vistas por por C.B. Morris (1980: 76)
como sintomas de uma insatisfação do espÍrito e expressão do mal-estar surrealista:
106 Victoria Cirlot no documentário La mirada de Bronwyn de GeraÍd Gil, conta que o seu pai se feriu na
mão durante uma viagem a Carcassone. O que parecia inexplicável é interpretado por Juan Eduardo Cirlot
como o não ser diguo de enüar no cento simbólico da cidade, mas simultan@me,nte, esta interpretação
permitia-lhe entar num grupo arquetípico de heróis marcados por uma cicaitiz. Veja-se tambéÍn Victoria-Ci.lot, *Juan-Eduardo Cirtót y d ciudad de Carcassond', rn Ínsula, no 638, Fevereiro 2000, pp. 3-4 e







'oHan venido las águilas y las horas de los estertores. Me extrafla poder
transitar por la ciudad sitiada, en la que los guerreros visten de luto (...) sin que
nadie me mate. l,Nadie ha visto mi frente? l,Nadie ha advertido mi simulación, mi
üsfraz esteril? Me llaman hermano y soy el traidor. Me llaman amigo (;,Cómo
sabe,n si soy su amigo, cuando ignoro quién soy?) (Carl,Iil).
O vazio fisico que o poeta aponta é um sintoma do vazio espiritual. O poeta
contempla-a, levanta a sua voz suplicante, confronta Roma, a sede terrena do Deus da
caridade. O poeta sente-se espiritualmente dividido:
"i,Quién soy yo?", "6Seré yo un romano? Mis labios grandes e suaves, mi
tendencia solar al horizonte, mi pálida ústeza, contradicen esa posibilidad./ Yo
sólo soy un hombre que cuida las palomas de la muerte, un nebulosos anciano que,
apoyado en un muro de vidrio y de granito, contempla los turnos de las
finalizaciones." GII, 19-26, p. 44, Car 2) Ou em Carl: "Yo soy un hombre que
cuida las palomas de la muerte, yo soy un recitador de historias transitorias, yo soy
un nebulosos anciano que, apoyado en un bastón de sueflo, contempla los turnos de
las finaliz,aciones.o'
A solidão do poeta é afirmada ao longo de todo o poema através da contradição:
'Yo no estoy solo, y el hombre no es soledad sino confusión de soledades." (Car2,I,
36-37).
Durante o seu camiúo pela cidade, o poeta fala de lugares simbólicos: a casa
onde se encontra, como símbolo feminino (Cirlot 4,2004:127-128), a Igreja e o templo
como símbolos dum centro místico (Cirlot 4,2004:434), como montanha e elevação
interna do o'eu". O poeta identifica-se com a cidade: "...sobre mi contorno desnudo
semejante al de una ciudad destruida junto a los sepulcros en uno de los cuales está mi
nombre escrito con los siglos de un alfabeto desusado.o' (Carl,I) ou o'Cartago se parece
a mi tristezd' (Car2,lV,43, p. 48).
*Unido a los confines calcáreos de este nuevo territorio, unido a las brimas
çdsfslinas, a Ia espuma apagada que un mar que no alcanzo a diüsar deposita en
los terraplenes de las ulfimas fortificaciones, unido al dulce color de esa
aclimatación de un estricto conocimiento volitivo, voy perdiendo aflos de
to2
perversida{ días de te,mura, siglos de desaparición personal.o' (Car2,l, 62-69, p.
33)
A cidade de Cartago é como vimos, sempre apresentada como uma cidade em
ruínas. Para Cirlot, o sentido simbóüco das ruínas é um sentido üteral: significam
destruição, vida morta e equivalem à mutilação em sentido biológico:
"Son sentimientos, ideas, lazos vividos que ya no poseen calor vital, pero que
todavía existen, desprovistos de utilidad y función en orden a la existencia y el
pensamiento, pero saturados de pasado y de realidad destruida por el paso del tiempo."
(Cirlot 4,2004:397)
4.2.2.AAImaeoEu
"La vida del alma es una vida 'ootra" que sigue sus propios saminss y qus
solo en la poesía, en la música o en el arte puede encontrar un dominio de
manifestación y de 'ro,lización' autentica." Cirlot, in Momdo, 1996:273)
A alma é normalmente definida em termos filosóficos e religiosos como aparte
espiritual do homem que se pensa continuar a existir após a morte. Segundo este ponto
de vista, a morte é considerada como a passagem da alma paraavida eterna, no domínio
espiritual. A grande maioria das religiões, cristãs e não cristãs, concorda em linhas
gerais com esta definição. A palavra "s1lrrl.v" evoca um poder invisíve[ um ser distinto,
uma parte de um ser vivo ou simples fenómeno vital, material ou imateria[ mortal ou
imortal, o princípio da vida. Pelo seu poder misterioso sugere uma força sobrenatural,
um espírito, um centro energético. Afirmar a existência da atma provoca, no entanto
reacgões diversas: na perspectiva da ciência, esta existência embora concebida de
formas diferentes, é muitas vezes rejeitada; numa perspectiva filosófica, antropológica
ou religiosa, a alma é aceite como uma potência invisíve[ evocadora de um poder e
provocadora de um saber. São precisamente estas duas qualidades que lhe conferem o
seu valor simbólico. Concepções tão díspares da alma, cujo enunciado necessitaria um
estudo volumoso, traduzem-se em obras de arte, lendas e imagens que são símbolos das
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realidades invisíveis que actuam no homem- A concepção que nos interessa para o
nosso estudo é fruto de uma articulação entre os conceitos junguianos e os diálogos de
Platão.
Do ponto de vista psicanalítico, admitindo a alma como um conceito de
múltiplas interpretações, Carl Jung definiu-a como um estado psicológico independente
da consciência. A anima é o índice feminino do inconsciente, a componente feminina da
psyché do homem (Jung, 1964:31). A anima remete sempre para um sistema de
relações, um desejo ou uma expectativa, o arquétipo de si mesma, quer dizer, o aspecto
da personalidade que fica fora do "eu". O "el." é apenas uma parte da totalidade, é
apenas a pxte consciente da psyqué. (Jung, 1998:149). Segundo este autor a anima tem
sempre na sua origem, uma tendência separadora (Jung, 1973:.170): "L'inconscient, qui
possêde ses propres lois et des mécanismes autonomes, exerce sur nous une influence
importante, güo I'on pourrait cornparer à une peúurbation cosmique." (Jung, 1998.
218). Pelo facto dos elementos do mundo interior (inconsciente) exercerem a sua
influência subjectiva de uma forma poderosa, o homem vê-se confrontado com o seu
"erf' atÍavés de um diálogo íntimo:
'Tout l'art de ce dialogue intime consiste à laisser parler, à laisser accéder à
la "verbaüsation" le partenaire invisible, à mettre en quelque sorte à sa disposition
momentanément les mécanismes de lexpression, sans nous laisser accabler par le
dégoüt que I'on ressent naturellement vis-à-vis de soi-même au cours de cette
procédure qui semble un jeu d'une absurdité sans limite, et sans non plus
succomber aux doutes qui nous assaillent à propos de l' "authenticité" des paroles
de I'interlocuteur intérieur." (Jung, 1973 : 17lll72)
A psicanáüse alterava assim o conceito de sujeito como organizldsr e garante do
sentido da experiência, atribuindo à subjectividade um papel activo, constante e auto
reflexivo que afectou toda a produção poética do século XX. Admitia também a
existência duma outra entidade que não apenas a do sujeito consciente. A literatura
moderna apoderou-se deste recurso da existência do "outro". Juan Bargalló (1994:17)
defende que o desdobramento (a aparição do outro) não seria mais do que o
recoúecimento do vazio que o "Eu" sente em si mesmo e a busca de um "outro", uma
maneira de preencher esse vazio. O mesmo autor define três procedimentos que
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tipificam o duplo na literatura: a) por fusão: um indivíduo, de dois indivíduos
originariamente diferentes (a dita fusão pode ser resultado de um processo lento de
mútua aproximação até alcançar a identificagão ou pode produzir-se de maneira
imprevista e repentina, como se de uma aparigão se tratasse); b) por cisão: de um
indivíduo em duas personificações do qual originariamente apenas existia um; c) por
metamorfose de um mesmo indivíduo sob diferentes formas aparentes que podem ser
reversíveis ou irreversíveis. A esta classifi caçáo o autor acrescenta que, para que estes
procedimentos possam considerar-se enquanto tal, como desdobramento do "eu"
origina[ estes novos seres devem ter a aparência humana, ainda que esta se manifeste
como uma entidade não humana.
Juan Eduardo Cirlot refere-se, no liwo de aforismos já por nós citado, ao
conceito de oooutro"como algo de insondável: "El origen del mal no es un misterio tan
insondable como el origen de "lo otro". 1,Cómo El pudo desear algo, si deseo es
carencia?" (Del no mundo,1969:7)
O desejo do poeta é o do afastamento humano de seu "eu": 'T.{o me identifico
con mí ser; mucho menos con la inteligencia de que dispongo. Yo soy mucho miás que
yo. Mejor dicho, yo soy o'otra cosa"". (Del no mundo, 1969: 8)
Em El Libro de Cartago o o'Eu" poético participa da desestabilizaçáo do poema
enquanto entidade sólida e fechada, mostrando as tensões presentes na construção da
subjectividade surrealista que se apoia na auto-dissolugão do homem, mostrada através
dos substratos escondidos do pensamento. No poerna assistimos à criação de um
"Eu"/Outro que procuranão ahomogeneidade, mas antes uma multiplicidade de opções
identificativas disponíveis. Não queremos dzcr, no entanto, que o discurso poético é
desordenado ou irracional, mas antes que a poesia tem uma ordem própria, cuja lógica é
a do "Euoo poético. O "Eu" lírico expande-se em direcção ao outro, à alteridade do "Eú',
ou a um "Eu" que procura e reinventa o próprio "eú'. O problema deste outro é o
problema do ooeu", como seu oposto, ultrapassando os limites do sujeito lírico
tradicional, construindo uma nova realidade.
"Todo el misterio existencial consiste en la aparición. La aparición integra
en sí los dos contrarios absolutos, y el proceso de aliento mutuo que los (...)
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trasvasa. Ella es la cruz del sí y del no, de la vida y de la muerte. La ofra üda es...
la trama sobre la cual se producen los fenómenos fulgurantes. El amor es, tal vez,
la emanación de esa otra üda, su cristalización en existencias frágiles y dulcemente
tenebrosas, condenadas a la concienciay ala esclavitud." (Carl,fr)
O olhar do poetatem aqui uma função essencial na construção da subjectividade.
Durante uma parte do poema assistimos a um diálogo que o ooeu" mantém com a
cartaginesa/ própria alma. Seguindo a teoria psicanalítica de Lacan (1966,,517), que se
baseia na premissa de que o sujeito está dividido e que é precisamente esta divisão que o
define, o olhar reflexivo do poeta devolve-nos a imagem de alguém que mais não é que
o próprio poeta: oo ...ilne s'agit pas de savoir si je parle de moi de façon conforme a ce
que je suis, mais si, quand je parle, je suis le même que celui dont je pade."
Este diálogo interior, a modo de diálogo platónicot07, facilita a contradição que
nos oferece a unidade concreta dos opostos. O diálogo, neste sentido, não tem limites
formais, ele é em si mesmo, uma metáfora da existência, na qual forma e conteúdo se
expressam mufuamente, mostrando a tensão que significa ser. O pensamento do poeta
estabelece assim relações múltiplas que se demonstram através da própria linguagem e
que confirmam esta alteridade do poeta:
"- Sí; soy verdaderamente cartaginesa. Toca mis hombros cubiertos de sal.
Tocame los pechos convertidos en sal. Estás e,n Cartago. Esta es la playa de
Cartago.
- iCafiago?
-Yo estuve en la ciudad desde siempre. Y tu conmigo, pero ya no lo
recuerdas. Tienes ceniza en los dedos, tiemblas, hablas con el acento ocqánico.
1,Qué deseas?
r07 No seu diálogo O Banquete,pela voz de Aristófanes, Plattlo fala-nos também da separação do homem
e apresenúa-nos a diüsão do andrógino e a sua teoria dos tês géneros: 'â princípio haüa tês génoos
ente os homens, e não dois, como hoje, o masculino e o feminino: um terceiro era composto dos outos
dois: o seu nome zubsistiu, mas a coisa desapareceu: €nti[o, o real andrógino, espécie e nome, rermia num
inico ser o princípio macho e o princípio ftmea: agora jâ não é assim e só o nome ficou, como uma
injúria. (...) Se haüa tês géneros, e tais como eu disse, era porque o primeiro, o macho, era
originahnente filho do Sol, o segundo, fêmea, extraldo da Terra, e o terceiro, participante dos dois, da
Lua, porque a Lua tem esta dupla participação. (...) Zeus cortou os homens ern dois, (...) uma vez
re*.ltzada esta divisão danatweza primitiva, eis que cada metade, desejando a oufq a pr@urava.n'. Platilo,
O Banquete, Publicações Europa-Americq Mem Martins, 1977,pp.47-50.
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- Quiero...
-Lo sé. Eres un niflo solamente. Te he oido antes, cuando, olvidado hasta
de ti mismo, elevabas cánticos en honor de espíritus en los que no crees; te he
visto, cuando en las largas noches, besas a las doncellas a las que no amas; pero
también te he visto llorar muchas noches, y he reconocido la huella de tus pisadas
en la are,na de las playas por las que ibas errante en busca mía.
-;Puedo?
- No. Ya sabes; somos cartagineses.
- Cartago ya no existe.
- No. Cartago ya no existe.
- aQué significa: ya no existe?
- Significa vida muerta. No llores. Yo soy tu alma; la ciudad de la nada de
tu alma." (Car2, VI, 8-35, p. 57-8)
Enrique Granel Trías (2005: 16-17) na sua "Introdução" a En la llama fala-nos
da "doble voz" confirmando o poeta como ser dual. Referindo alguns dos poemas de
Cirlot em forma de diálogo refere: "El poeta habla con una segunda voz que es é1
mismo."
Numa carta escrita ao poeta Carlos Edmundo de Ory, Cirlot escreve:
"Existen, claro está Eduardo y Juan, pero no 1o digas, no lo digas...
Ademiás, son bien distintos de lo que tu supones. Se odian, un día talvez uno mate
al otro. Eduardo es todo fuego, Juan es un paria [...] Juan ha puesto el sufrimiento,
Eduardo ha puesto la poesía". Q3.06.1945, citado em Granell, 2005: 16-17)
Em "La nueva parábola"ro8, publicada em Dau al Set (Outubro 1950) Cirlot
fazia-se representar como um ser duplo: Juan (Cair1 reptil, iárvore de três cabeças) e
Eduardo (Abel, dono do espago e da música, espírito que escreve poesia com o fumo
dos seus sacrificios). As duas figuras apaÍeciam como complementares, como um
mesmo ser. No sou Diccionario de símbolos, Cirlot afirma que toda a duplicação
concerne ao binário, à dualidade, à contraposição e ao equilíbrio activo de forças,
108 Reproduzido em Mundo,pp. I 10-1 I I
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admitindo que nesta se oculte o símbolo da ambivalência essencial ou o grande mito de
Gémeos. (Cirlot 4, 2004:ll7 -128)
"Sí la amada a el ánima, y es alteridad absoluta, nada es rniás ajeno para el
yo que su propia alma. Su alma muerta le replica constantemente que piense en
ella, que la ame, que la anime, a ella que es el ooanima". Situación indescriptible, la
del llamamiento de la interioridad que quiere aparecer." Brontuyn IVQ00l:147).
Em El Libro de Cartago, o ser no qual se manifesta a alteridade do poeta é um
ser feminino. Este ser, que o poeta procura no seu interior, é o seu centro simbóüco:
"Hablando de mí como los Elohin ha de decir nosotros; porque tu estás en mí como otra
persona en un solo ser. Y el universo entero es nuestro..." (Juan Eduardo Cirlot,
Bronwyn IV (2001:149)
Segundo Juan Eduardo Cirlot, a figura da mulher, como elemento feminino,
corresponde na esfera antropológica ao princípio passivo da natureza. Como imagem
arquetípica, a mulher é um símbolo complexo, que pode surgir sob três aspectos: como
sereia, ou ser monstruoso, que encanta e afasta da evolução; como mãe ou Magna
Mater, representada pela cidade, pala nattxeza ou pela pátria e relacionando-se com a
árym e o inconsciente; como donzela desconhecida, amada ou anima na psicologia de
Jung. Uma outra distingão é feita segundo o seu aspecto: no seu aspecto superior surge
como Sofia e Maria, enquanto personificagão da ciência e da virtude suprema. Como
imagem da anima, a mulher é superior ao homern, porque ela é o reflexo da sua parte
mais pura e superior. No seu aspecto inferior, como Eva e Elena, instintiva e
sentimental, a mulher não está ao nível do homem, mas antes abaixo deste. (Cirlot 4,
2004:320)
A imagern, visão, ou soúo de uma mulher jovem morta é, segundo Cirlot, um
símbolo directo da morte da alma. (Cirlot 4,2004:320). Como se esta fosse a sua alma:
'Yo soy tu alma; la ciudad de la nada de tu ahna." (Car2, VI, 8-35, p. 57-8).
O poeta espera ansiosamente esta donzela a que se referiu viârias vezes ao longo
do poema como "Doncella de la Nada", "Dama del horizonte",'Dama de la llanura",
'Dama de los oceanos". Quando se drá o encontro dos dois, o poeta escreve: ool-as
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sombras se acercan al lugar donde yo, como una enorme flor, como un secÍeto pastor de
bestiales temblores, estoy esperando." (Car2, I,73-73, p.36). A que se segue em Carl:
(...) Entonces abro mis dos manos y dejo caer bruscamente las rnaros del ofro cuerpo."
(Carl,1,76).
Em El Libro de Cartago, assistimos duas vezes à descrição da visão da jovem
morta:
'oA hombros de los fieles, ba sido traído un gran sarcófago de barro cocido,
pintado de negro. Levantada latapa, del interior surge una doncella atavrada con el
vestuario con que suele representarse a la Virgen María, pero de color marrón
claro. Las gentes abren paso respetuosamente a la resucitada y esta viene al lugar
donde yo, sentado en el suelo, la estoy esperando. Es en este momento cuando le
hago la terrible pregunta: ;,Eres verdaderamente cartaginesa?' (Car2,I, 81-90, p.
36 e MI, l7-26,p. 65-66).
A mulher, enquanto ahna, é vista por Cirlot como um prenúncio da morte.
Vejamos também o que escreve Cirlot num poema posterior, Lilithtqe (1949) em que a
imagem da mulher como alma e a estrutura do poema são em tudo semelhantes ao
configurado em El Libro de Cartago:
"Lilith, 1,de dónde vienes?
Vengo de la tristeza donde tú caminas, con las sienes vendadas, con la
mano derecha cercenada, con unpez detenido sobre las pupilas. Vengo delfondo
de tu madre, del fondo de tu música exterminada, del fondo de tu sagrada boca
extinguida, donde la centza late como un nifro o como un pájaro.
iQué quieres de mí Lilith?
Quiero que te olvides de la luz del día y de la luz de la noche; quiero que
no recuerdes la tierra, ni el mar, ni el cielo. Quiero que entres en la caverna donde
'oe Lilith foi editado pela primeira vez em prosa, numa tiragem de 13 exemplares,-e depois numa versão
ampliad4 pela Editora Artes gráficas de Juan Jové em Dezembro de 1949. E um dos lirnos mais
surrealistas de Cirlot "Siempre que se quiera hablar de strpuesto surrealismo espaflol habrá que hacer
referencia obligada a este libro.'o (Granelt 1997:108)
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la sangre se convierte en cristal, tan dulce como los besos de una doncella
desnuda al infonte que, por primera vez, sabe que tiene sexo." (Cirlot 4,2005: 346)
"Tú eres mi propia atna. Te lo he dicho.
- Si yo lofuera, peor para ti. Yo soy la luna negra. iEntrarías conmigo m
el horizonte muerto? lQuerrías caer conmigo en el secreto pozo de la materia
ciega? iQuieres que te affanque los ojos?" (Cirlot 4,2005:349)
4.2.3. A Morte - a completa negação da üda sensível
Desde sempre que o homem apelou à morte para explicar o fenómeno da vida e
da dor sentida na ausência de algo que lhe é querido. A morte designa o fim absoluto de
qualquer coisa de positivo. Enquanto símbolo, a morte é o aspecto perecível e destruidor
da existência, mas também introdutora nos mundos descoúecidos do Infemo ou do
Paraíso, o que mostra a sua ambivalência e a procura dos ritos de passagem- Todas as
iniciações atravessam uma fase de morte antes de estar aberto o acesso a uma nova via.
Neste sentido, a morte tem um valor psicológico, überta das forças negativas e
regressivas, desmaterializa e liberta as forças ascensionais do espírito. A morte é assim
um símbolo polivalente: não é um fim em si, mas antes o acesso ao reino do espÍrito, à
vida verdadeira. O simbolismo ritual da morte propicia a compreeÍrsão esotérica da vida
enquanto viagem iniciática, cujo objectivo é a busca de si mesmo.
A morte é vista por Cirlot como a completa negação da vida sensível, como um
campo aberto a todas as possibilidades:
'oPetro esas posibilidades, en el fotdo (fondo, otra palabra) no son, bien
pensado, la muerte. La muerte es el cese. Es lo no. Es donde nada lo nunca ni. Es
1o que no, en no, por no, paxa no. Es la aniquilación del proyecto, desde el vuelo
lento de la idea sublime a la pulsación del nervio mínimo. Ese cese lo vivimos
también de otro modo. (...) nada de esto es la muerte. La muerte podría ser la tensa
contemplación de la ida de morir, de haber sido, o de estar murie,ndo, o de
ll0
convivir con un muerto y sentirlo tanto que ese muerto sea miás importante - como
muerto - que toda la realidad viüente del universo.''llo
A compreensão do poético torna-se assim consciência da morte, o que levará
Cirlot ao o'não ser" entendido como o que nunca "é" de facto. As atifudes que nos levam
à morte não são pois a morte propriamente dita:
'oEstas situaciones son símbolos de la imFosibilidad de lo real. En este
mundo nada es posible porque nada es estable, porque nada es, nunca, e,lrteramente
conocido ni poseído, idea ésta que ya domina en la obra del romano Lucrecio,
quien se refiere, concretamente al fracaso de nada conseguir del otro cuerpo/ de no
poder tampoco sumirse en él enteramente:" (Cirlot 4,1996b:152)
Para Cirlot, o homem é o único ser vivo que tem consciência da sua própria
morte, não como fim de uma vida Ínas como integração no consciente do instinto de
destruigão: " Paradójicamente, y por antítesis, la conciencia de vivir lanza a la muerte.
Solo vive lo inconsciente." (Del no mundo, 1969: 8). Esta tomada de consciência dá
origem àatracção, ao próprio desejo da moÍe.
'Nadie puede escapar al dictado imperioso de esta voz. Cuando un ser vivo
se encuentra fre,nte a aquel llamamiento de su propia alma exterionzada, la
atracción es fatal. Es la hora de la muerte." (Schneider,1998:23-24).
Em El Libro de Cartago, as referências à morte como algo que ultrapassa o ser
humano são numerosas:
"- Catlago ya no existe.
- No. Cartago ya no existe.
- ;,Qué significa: ya no existe?
- Siguifica vida muerta. No llores. Yo soy tu 6lma; la ciudad de la nada de
tu alma. No suefles con Cartago. Cafiago no ha existido jarnrís. Si algo estuviese
verdaderamente vivo no podría morir. La sombra de Cartago ha sollozado así para
r10 Cirlot, "El pensamiento de Edgar P@", Papeles de Son Armadans, no LlI, 1969,242.
111
que los hombres tuüesen conocimiento de la posibilidad de ese exterminio total.
Cartago es el océano; aparición tan sólo, nube solamente. (Car2,29-38, p.58)
EmEl Ltbro de Cartago o mundo do soúo é o meio de aproximação à realidade
da morte como presença e à realidade como carência. A morte está no passado porque a
morte, ao ser a dissolugão da existência, é o que deixou de ser, o que se perdeu e não
apenas o que deixará de ser. O olhar a morte, através do simbolismo, é a dor que o poeta
situaentreavidaeamorte,entreoamoreasuarealizaçáo,asíntesedeummundoque
carece duma imagem vâlida.
"Vida - muerte. O el amor a la muerte de la üda. Y la vida de la muerte.
La necesidad de unirlas en una síntesis flota en las brumas de los fondos
imposibles, síntesis cuyo significado solo podemos presentir como imagen, ya que
esta fusión de los opuestos es 1o mrâs racionalmente inconcebible." (Cirlot 4,
1988:118)
Ser, paixão, etenridade: mortalidade. Este é o sentido da consciência da morte,
identificada como sofrimento de um espírito atormentado pela acgão poética do "no
mundoo', aquilo que o símbolo parece revelar. O símbolo e o poético são produtos de
uma vivência constatada em soúos e que dá sentido à expressão lírica. O retorno
constante a um passado apenas recuperável enquanto ruína:
"La mue,rte es la respuesta más aute,lrtica y profunda que se puede dar, el
testimonio definitivo, no sólo por alrancaÍ de un irreaüdad fenoménica, sino por la
expresa voluntad de ir nr,ás allá de un mundo que no permite la intensidad y la
perfección üvencial exr sus grados máximos."lrr
O ideal perseguido na poesia de Cirlot seria o encontro de uma linguagem que
invertesse o mundo, uÍna poesia que alcançasse um estafuto ontológico na existência
dolorosa etráryica:
"La poesía, que, como expücaba, enfrenta constantemente el autor con §u
existencia - no ya de medios, sino de fines - es una zona delpensamiento en la que
esa promoción de morir puede hallar una forma expresiva, que aun insuficiente,
rrr Cirlot, "Las posibilidades existenciales. La muerte como respuesla.u, La Vonguardia,04.06.1969.
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sirva para transmitir algo, o mucho, de los conflictos que minan al hombre. Por
esto, el que no se atiene a valores convencionales puede llegar a 6.dmir41, e incluso
a atnaÍ, a psrsonajes extraflos o terribles. Por darse cuenta de que ellos, al iniciar su
acción, sabían que estaban respondiendo con tal plenitud que se ponían en peligro
mortal.'ll2
Uma outra manifestagão da morte em El Libro de Cartago é-nos dada através da
úilaação de adjectivos que se referem às coresrl3. Segundo Juan Eduardo Cirlot e de
acordo com a psicologia experimental e com a 6ptica, as cores dividem-se em dois
grandes grupos: as cores quentes, que corespondem a processos de assimilação,
actividade e intensidade (vermelho, laranja, amarelo e por extensão o branco) e cores
frias que correspondem a processos de desassimilação, passividade e debilitação (aza\
ani[ violeta e por extensão o preto). O verde, situando-se entre os dois grupos
anteriores, e apaxece como uma cor de transigão e comunicação. Por abstracçáo relativa,
a ordenação de uma gama cromiítica em séries, é essencia|r4. A diferença entre o
conceito psicológico da cor e o da tradição esotérica reside no facto de que para o
primeiro, o sentido simbóüco se forma na mente humana através de uma relação que
pode ser fortuita, enquanto para o segUndo, os três planos (gama de matizes, gama de
elementos e gaÍna de sentimentos) são o resultado de uma acção simultânea da realidade
profunda. (Cirlot 4, 2004: 139)
EmEl Libro de Cartago o preto é utilizado de forma simbólica. Cirlot refere que
a imagem do homem negro alude sempre à parte inferior do homem, ao "magma
pasional" (Cirlot 4,2004:329). Este facto psicológico tem origem na doutrina simbólica
tradicional, pura a qual as raças negras são filhas das trevas, enquanto o homem branco
é filho do sol e da montanha branca polar. No poema, o poeta é sempre descrito como
rr2 Cirlot, "Las posibilidades existenciales. La muerte como req)uesta.", La Vanguardia,04.06.l969.
113 Anexo 7.
lla A afinidade da série das sete cores do arco-íris com as vogais (sete para os gregos) e as notas musicais,
permite estabelecer a existência de uma analogia ente todos os planos, bem como entre estes e a diüsão
do céu em sete partes verificada no anügo pensamento astológico. Cirlot cita as cores simbólicas:
vermelho (sangue, ferida, agoni4 zublimação); laranja (fogo e chamas); amarelo (luz solar, iluminação,
dispersão, generalaacfio compreensiva); verde (vegetação, cor da moÍe, da liüdez externa, por isso
ponteintermédia€nteopreto-sermineral-eovermelho-sangue,üda-mastambémda
decomposição); azú claro (céu e dia, mar sereno); azul-escuro (céu, noite, mar bravo); castaúo e ocre
(terra); preto (terra adubada). O dourado corresponde ao aspecto místico do sol; o prateado, à lua. 
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um homem negro, integrado por negÍas substâncias: 'No puedo desarsirme de las
negras substancias que me integran." (Car2,I, [8-19, p.3l).
O adjectivo negro é utilizado por Cirlot num número de vezes muito superior a
qualquer outro (19 vezes em Car2 e 17 vezes em Carl). O cinzento, derivado do preto,
é a cor que se lhe segue em número (8 vezes, em Car2 e Carl). Se compararmos as
cores quentes e frias veremos que em Car2, as cores quentes são referidas 18 vezes e as
frias,37 vezes. Em Carl temos 26 referencias a cores quentes e 33 vezes as cores frias.
O verde, cor da transição aparece referido em Car2, 7 vezes e em Carl,5 vezes.
Vemos assim que os dois manuscritos são negros. Em Alquimia, o tenebroso
coincide com a nigredo (putrefacção, decomposição) como fase anterior à albedo (hrz
divina, descoberta do outro) e à rubedo (aceitagão da verdade). A série: preto, branco,
vermelho, assinala uma etapa na ascensão em direcção ao auntm philosophontm
(balango emocional), à margem dos eixos de cor naturais (castanho : terra; verde :
vegetação; azul: céu) que correspondem ao mundo enquanto tal. O "tenebroso"lpoeta
aparece assim como emanação do que contempla, como projecção daquele que ainda
pertence ao mundo. A insistência na úiLizaçáo do adjectivo "negro" parece aludir
simbolicamente ao infinito, aa "Lada", à morte. A escuridãol noitel soúo paÍa a qual o
poeta nos remete seria assim a via de acesso ao íntimo do poeta que se situa para 1á do
mundo natural:
*Yo no moriré. A mí no me matarâ nadie. Fusieron un signo sobre mí
frente para que nadie se atreviese a levantar (...) su mano contra mí. Efectivamente
yo hánsito entre los bandos enemigos impunemente, porque yo no soy de este
mundo. A pesar de las palabras de la sombra, yo sé que no soy cartagines. Me
holrorva pensar que puedo penetrar e,n el local de mando del cónsul enemigo' 1,Y
sí los rasgos de su rostro rolnano fuesen los míos? (;No!) Huyo desarrrado hacia el
centro de la ciudad sitiada, hacia el centro de los restos no conquistados de la
ciudad sitiada. No quiero ver el (...) debelador rictus impasible del general
(destructor) porque reconocería mi gesto familiar y oculto. §i tampoco me... No
se atreverían a mataÍme, pero oí...). (Car|,fi)
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5. A permanência de Cartago
Não sabemos exactamente qual o interesse de Cirlot pela cidade de Cartago, ou
o que motivou o soúo ocorrido em1944 e que foi publicado em 1945r15. Victoria Cirlot
afirma a paixão de Cirlottt6 pelo romance de Gustave Flaubert, Salambôt|7, publicado
em 1862 e muito divulgado nos primeiros anos do século XX em toda a Europa.
Integrando a corrente francesa do realismo histórico, o roÍnance, que decorria do esfudo
das Histórias"8 de Políbio (230-120 a.C.), situava-se durante a Revolta dos Merceniírios
no decurso da I Guerra Púnica (de264 a24l a.C.).
Podemos também admitir que Cirlot teria coúecimento de um outro üwo
também muito em voga na época Cartago em chamastte de Emilio Salgari (1908).
Também sabendo da paixão de Cirlot pelo cinema"o, Qü€ parece ter alimentado a sua
imaginação, podemos admitir como possível o conhecimento da adaptação do liwo de
Salgari ao cinema num fitne de 1914, dirigido por Giovanni Pastrone com argumento
de Gabrielle D'Annunzio e intitulado Cabíriat2|.
I 15 Revista Far tasío, t"16, t945.
"u 'â p"r* de su pasión por Salammbó, no creo que en 1945 Cidot conociera la frase de Flauberf '?eu
de gens deüneront combien il a fallu être triste pour enteprendre de ressusciter Carthage! (Carta a E.
Feydeau, 29-30 noüembre de 1859)." El Libro de Cartago,Igitur, p.85.
r17- Gustave Flaubert, Salammbô, publicado por Mchel Iévy, Paris, 1862. A per§onagem principal,
Salambô, filha do herói cartaginês Amilcar Barca, era uma das sacerdotisas da deusa Tanit. Mâtho, líder
dos mercenários rouba o Zaimph, o véu da deusa, considerado o guardião da cidade. O seu roubo
re,presenta a opressão e o e,nfraquecimento de Carüago, que levará à extinção do Império. Salambô
recupera o véu mas apaixona-se por Mâtho que é torturado e morto. Quando testemunha a sua execução,
Salambô morre de desgosto
rr8 O livro era um reÉto da vida do mundo medite,nânico entr.e 220 e 146 a.C. O filósofo Políbio foi
também o preceptor de Cipião, o Africanoo herói da II Guerra Punica, e testemunhou a destruição de
Cafiago. Oãve-sé-he também o registo, atavés de um método criptográfico de transüteração de letras e
números, da estela de um templo que descreüa a üagem de llanno ê outas informações que permitiram
preservar, embora de forma tárue, o legado cultural prmico.1" Cortogo em Chamas, romance de Emiüo Salgari, Génova, Ed. Donath, 1908. Situado
cronologicamente durante a III Guera Prmica (149-146), descreve os ultimos dias da cidade de Cartago.
A intigê desenvolve-se enfie Hiran, um capitão lendfuio de Aníbal e Ofir, filha de um mercador. O pai
proíbe a sua rmião mas os dois apaixonam-se.
i'o Sobr" o estudo das ligações de Juan Eduardo Cirlot e o cinema veja-se os seguintes estudos: Jaime
Parrq "Cirlot y Bufluel: cine y creación poética", Turia,no 45, Junho 1998, prâg. 7-24;Yictotia Cidot,
'De Susan Lenox a Inger Stevens, de Juan Eduardo Cirlot", El Bosque, no l, Janeiro-ltbril, L992, pâgs.
53-71. Veja-se também o'Dossier Cirlof'publicado em Barcarola, no. 53, Junho,1997.
"'Este fillne épico tem como personagem principal Cabíria, uma romana que foge a quando da erupção
do Etna" é raptada por piratas e vendida em Cartago como escrava ao sumo-sacerdote Karthalo. Acaba
poÍ ser salva de ser sacrificada ao deus Moloch por um nobre romano, Fulüo Axila, e pelo seu escravo,
Maciste. Após vrârias aventuras acabampor se apaixonar enquanto Roma vence definitivamente CaÍago.
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O fascínio de Cirlot pelo cinema está bem documentado no seu liwo El estilo del
siglo D( (1952)122, em que defende a teoria do cinema como arte de síntese que elimina
o desnecessiírio e trabalha por selecção, duma forma que se assemelha ao conceito de
"intimidade remota" cirlotiano :
"La sâmara lo valora todo, hasta el menor objeto, el menor movimiento, la
miás leve calidad de la materia o el reflejo de luz o expresión. La destruición del
tiempo externo de las películas mediante fragmentos del tiempo interno era sólo
posible en una epoca dirigrda por el concepto sociológico del universo.- (Ctrlot 2,
1953b:92)
Também num artigo já citado, "La vivencialtrica" escreve:
"El cine ha desvelado los contornos de la vida cotidiana,ha suprimido en
sus miis acabadas producciones, todo 1o superfluo, 1o inútiLnente repetido de
nuestra existencia, y nos ha puesto ante la mirada el modelo de una condensación
típicamente poética." (Cirlot 4, 1996b:25)
O cinema parece ser o que possibilita a aproximagão de reaüdades "remotas",
que associamos ao conceito de "intimidade remota" de Cirlot, bem como ao conceito de
o'sentimentos imaginário s".
Retomando o interesse de Cirlot pela cidade de Cartago, o que sabemos em
concreto baseia-se no registo, em diferentes fases da vida de Cirlot, de menções à cidade
de Cartago. Assim, para além dos poemas que referiremos, queremos assinalar o facto
de Cirlot ter mencionado por diversas vezes aquilo que chamou o'sensação de Cartago".
Estas referências foram feitas em caÍtas a amigos das quais transcrevemos apenas
alguns exemplos:
"En los poemas de ese tiempo 11936-1940] surgía un tema: el del hombre
(arqueólogo o no) que, en un lugar desértico, desentierra un sarcófago. En su
interior hay una mujer maravillosa, muetrta pero perfectamente conservada. Esta
Uma nova versão restarnada e dirigida por Martin Scorcese, com a colaboração do Museo Nazionale del
Cinema de Twim em associação com a Press Tech Film Laboratories de Londres, foi apresentada a27 de
Maio de 2006 no Festival de Cannes.
r22 Juan Eduardo Cirlot, El estilo det siglo m, 1,953, Ediciones Omega, Barcelonq Capítulo "El cine",
pp.89-94.
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idea me acompaflo durante anos. (...) Aflos mrás tarde - hacla 1945, en sus inicios,
o a fines de l9M - soflé con una Iglesia. A su interior, sin imágsaes, lleno de gente
extrafla, llevaban un sarcófago. Al abrirlo salía dé él una muchacha viva vestida
con un traje marrón (: tiera). Yo le pregunté: i,Eres verdaderamente cartagrnesa?
(Cartago es la única ciülización de la que nada ha quedado: símbolo, pues, de la
vida muerta. Si ella era cartaginesa y babía salido del sarcófago s que la vida
muerta puede resucitar, la üda terrestre podía ser "salvada". Muchos aflos nriás
tarde - hacia el 1957-1959 - soflé que, en la estrecha habitación como de pobre
prostíbulo, había un lecho mísero. Junto a é1, de pie, sonriéndome con dulzura
infinita, jhabía una doncella maravillosa, bellísima aunque su rostro estaba lleno de
cicatrices, heridas, quemaduras, tizones, etc. i,Mí atma herida con mil heridas? No
lo sé. Nunca sabré hasta qué punto Jung tuvo razón, o raz6n absoluta. (...) Hará
meses entré por azÃÍ en un bar de camareras. La luz era negra, pero dejaba ver. Y
allihabiarrna joven igual a la doncella." r23
"Lo esencial de mí vida le he vivido en sueflos. Soflé con una cartaginesa
que resucitab a, et 1945 ."124
(...) - 1si conocieras mi LIBRO DE CARTAGO, 1947, rnLédito; mí
ELEGÍA CARTAGINESA' 1969, id). Pero dudo de que sepas lo que es ser
humano alalarga. Verás, mi vida ya cuenta lustros de ese tenebroso que se llama
experiencia.r25
De todos os testemunhos o que nos parece mais interessante é o que figura numa
caÍta a André Breton e que nos permitimos transcrever ta íntegra, dada a sua
importância:
'oHace unas semanas soflé que vagaba por las calles de la ciudad, en la
noche. Atraído por una luz, penetraba e,n una casa cuya puerta estaba abierta. Subía
por las escaleras y me encontraba ante un muro negro marcado con signos como
de alfabetos antiquísimos.
t23 Cútaa Jean Aristiguieta (5. 08.1967) Cito por Victoria Cirlot (2001:30).
t24 Cúa a Félix Alonso y Royano, (24.M.1969). (Aonso y Rolano, 1998: 54)
rzs Cüa a Félix Alonso y Royano, (9.9.69). (Alonso y Royano, I 998: 84)
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Despues de uno de esos claros que hay en los sueflos, en los que apenas
sabemos si estamos dormidos o despiertos y en los que a veces se insinúa el
recuerdo de la muerte, como una inminenrcia muy posiblg me veía en el interior de
una pequefla habitación, pintada de color marrón. Junto a una estrecha cama
desarreglada, una muchachajoven, conjersey y falda de color crem y marrón claro
me miraba y me sonreía. Era de una belleza sobrenatural, a pesar de que tenía el
rostro cruzado de cicatrices, manchas y tiznones, como se hubiese sufrido infinitas
heridas. Sentí que era ella, que oovolvía". Nos amábamos como ahora solo en
sueflos soy capaz de amar, con una paÍeza e integridad absolutas, sintiéndome
"salvadoo'por ese amor de toda otra forma de realidad"
Pasé varios días preso en el recuerdo de este sueflo, reüviéndolo y
progresivamente me dí cuenta que uno de sus elementos esenciales era el
constante color marrón - en varios matices - de todo, color muy semejante al de
muchas pinturas de mí amigo Tapiés, en las que parece que la tiema ha llegado a
convertirse en alma.
Y llegué a la conclusión de que mucho, de ese sueflo, yo 1o había vivido
anteriormente. 6Cómo no? En 1945 escribí un corto poema en prosa, exacto relato
de un sueflo en lo que sucedía lo siguiente:
Yo entraba en una iglesia medio abandonada, llena de seres humanos
confusos y envueltos en ropajes amplios y no bien determinados. El edificio era
como una catedral gótica, pero con algo irracional en las sombras, en las
proporciones incluso en la materia. De pronto se producía un movimiento en la
masa de los fieles, que estaban de pié formando grupos, y pasaba al centro del
templo un grupo de cuatro personas llevando un ataúd sobre los hombros. Dejaban
la caja en el suelo, alzaban la tapa y entonces salía del interior una joven (tal vez
parecida a la de mí último sueflo), vestida con un manto antiguo de color tiema. Yo
le preguntaba, poniendo toda mi vida en la interrogación: 6Eres verdaderamente
cattagjnaa?" t26
Quanto à poesia de Juan Eduardo Cirlot, o teÍna ou as alusões a Cartago são
recorrentes em diferentes momentos da flut escrita. Cartago não é oufia coisa senão
t260artaa André Breton (31.10.1959) Anexo 2.
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testemunho da 'tida morta" e de "intimidade remota", da superação da limitação
espácio-teryoral que nos permite tragar a linha imaginfuia da permanência de Cartago.
Em 1943 Cirlot publica La muerte de Gérion. Nesta primeira obra poética já se
encontram alguns dos núcleos essenciais da sua concepção do mundo: o ambiente
mítico, o interesse pela morte associado ao primitivo, a vinculaçáo da poesia a oufras
artes, a abolição do tenrpo, o uso racional e irracional da linguagem, a tentativa de
apreensão do "nada", do que o'Íão é", afravés da poesia. O poema concebido como um
ballet, no qual a música, a lt;z e a cor cumprem uÍna função tão importante como a
linguagem gesfual dos actores, é narado por um recitador e um coro. O poeÍna
transcende os limites temporais fazendo aparecer um dos mais importantes núcleos
simbólicos da sua obra: a donzelal. "la doncellanacida del mar". Nesse mesmo ano, em
Seis sonetos y un Poema de Amor Celeste (Cirlot 4,2005:31), volta a referir a donzela:
"La Doncella de barro sonrosado
tiene un pájaro azul entre los senos,
o el temblor de los cantos panhelenos,
sobre cumbres perdidas en la sombra,
que el tiempo tenebroso ha derramado
a los pies de esta diosa que no nombra." (Soneto 5o)
Ainda pouco caracteirr:afu, à figura da donzela ir-se-á desenvolvendo em
diferentes formas simbólicas. Por enquanto ela é apenas uma personagem que emerge
do tempo como uma referência a uma possível salvação.
Em'?oema del amor celesteo', aparece a primeira referência à alma: "Mi alma
está triste hasta la muerte, 1ai a'lma pálida e inmensa como el cielo." (p. 33)
Em Juúo de L945 Cirlot publicava na revista Fantasía, nol6 (págs. 13-23), um
conjunto de poemas com o título geral "Á,rbol agónico". O üwo de poemas encontrava-
se dividido em diferentes partes 1"Árbol agónico", "En la llama", conjunto de nove
sonetos, o'Canto de la vida muertao','T.{oche interior", "Elegía de la ciudad troglodita",
"Romances y Canciones" e 66pssmas en prosa"). Um dos poemas tinha o tífulo,
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'osucesso onírico" e foi como vimos o primeiro poema em que se referia directamente a
cartaginesa. A donzela apaÍece como mulher-deusa. O espÍrito reügioso revelado pelo
texto é segundo Colinas (1997:148), um qualquer espÍrito religioso. Cirlot revela as
coincidências com a Virgem Maria, Ínas, a cartaginesa que surge no poema tem outras
características. O conjunto heterogéneo de poemas formado por "Á,rbol agónico" mostra
a dicotomia entre celeste e terreno fazendo emergir um mundo que configurarâ a obra
poética cirlotiana posterior:
"Transito por lugares de abandono
y contenrplo las formas desoladas.
Lentamente yo busco entre las piedras
una llama de aquel incendio inerte. ('Eúumaciones" Cirlot 4,2005:74)
Vemos também como em sonhos o poeta caminha por "ciudades atrasadas"
('opoema", p. 80).As ruínas da cidade surgem como um elemento simbólico e aparecem
ainda nesse ano em "Elegía de la ciudad troglodita" e em Canto de la vida muerta":
ooRuínas celestes cayan mi dulzura, / los pórticos del mundo estiín abiertosl...l. Surgen,
andan, destruyen, se propagan/ los ordenes profundos, los ocultos." (Cirlot 4,2005:
t7t).
Em 1945 Cirlot publica "En la Llamd't27 onde surge de novo a donzela, desta
vez de uma nova forma, como "palácio iluminado". CTara Janés (1981:70, nota 2)
explica que o paliício iluminado é o símbolo do "motor imóvef', centro e origem da
vida:
"O ven tu solamente doncella de mis ruinas
palacio iluminado de hansparentes sienes
e incendia mis cabellos y mi mrágica pena
con nna de tus largas miradas de azabaches." (Cirlot 4,2005: 132)
127 En la llama, LibreríaArgos-Editorial, Barcelona.
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Em 1946 é publicado "Donde las lilas crecen"r28. Num dos poemas "El viento
del Norte" b.196-201) assistimos a um diálogo entre duas personagen§. Este 
diálogo
caracterua-se pela incerteza,pelo lugar que não existe, o lugar do 
o'nunca", do "nooo.
Neste mesmo ano surgia na revista Mensaje, no17, um soneto dedicado "A
Tanit,,, esposa do deus Baal. Surge assim a relação directa com o panteão de deuses
fenícios que Ctlot úilizarâ em vários dos seus poemasr2e. Em Canto de la vida
Ínuerta:3l, no poema "Dice el signg", §urge a personificação de Cartago: 
ooCartago se
paxece amitnsteza''.
Em 1947 publica-se Susan Lennoxt3t. A tristeza do poeta e a cidade de Cartago
são novamente a mesma coisa. O tempo do poeta que procura um tempo perdido é uma
constante preocupagão que, através da escrita, ultrapassa os limites temporais:
"(...) La tristeza
la tristeza de muchas cosas muertas
perdidas o no sidas, me acomPafla
Da 1o mismo Siduri que Susana
Caldea que Cartago o Barcelona." (Cirlot 4,2005:240)
Em 1949 são publicados diversos livros de poesia onde a referência a Cartago é
constante, embora nem sempre directa: Em Elegía sumeriat32, o espaço poético é um
lugar vital: ooEscribo para oírme vivir." (Elegía sumeria, 'olntroducciod')' A
equivalência entre escrever e viver não é apenas a realidade entre nomear e existir. A
poesia é a construção da realidade. A palavra converte-se em factor transformador da
realidade e a sua função é a de criar, mas também a de destrutr para re-criar. O poeta
não é apenas o meio paÍa atransformação, é ele também que propicia a descoberta do
oculto, do extaordiniário. Se em Et Libro de Cartago o poeta se dirigia 
o'hacia el umbral
de sus afectos", em Elegía sumeria termina quando "los umbrales se cierran" (v.299).
128 Donde tas litas crecen,Helikon, Barcelona, 1946',ró ;;iú; i a" Soto*tó de Fra-ubert é também dedicado na sua totalidade à deusa Tanit.
,ro ôinío à" b vido rn?,rcrta,Sociedad Anónima Horta de impresiones y ediciones, Barcelona, 1946'
"' Suton Lenox,Hélion, Barcelona, 1947.
l32 "Elegia Sumeria", Cuadernos de Poesía, Clan, Madri{ 1949' t2l
Se em Et Libro de Cartago se retoma a ideia de que 
o'Cartago se parece amitristezd"
em Elegía sumeria afirma-se que Suméria 'oes donde mi tristeza se transforma en
países,, (..lntroducciôd" v.77)., ou 
o'sumeria soy yo mismo, com mis negras manzanas'l
sumeria soy yo mismo, com mí amor de enemigo''. (w.167'168). Alguns porÍnenores
de valor simbólico, que já apareciam em El Libro de Cartago surgem novamente em
Elegía suméria: 
oonegros Inanzanos" (Car2, p.27) ou o sarcófago (negro em Cartago'
vermelho na Suméria) de onde se levanta ressuscitado, o 
o'outro ser" (donzela
cartaginesa ou anjo).
Em o'Sueflos""', â alusão a Cartago é frequente. 
ooUna ciudad se derrite
lentamente como/ carcomida por un incendio invisible." (Soúo 23, p' 3l); "iElla ha
estado aquí? - pregunto a la /silenciosa pareja que, en la penumbra/ permanece apoyada
a lal pared de la iglesia de un pueblo desconocido. - si. - me I dicen. Y tú también
estuviste, pero ya no lo /recuerdas." (Soúo 49, p.59). Ou ainda 
ooYo soy la que vive en
su vida- me dices . I Yo soy la que está conttgo desde el/ principio. Entonces veo que el
precipicio/ que hay entre los dos se llena de una arena./bla1ca." (Soúo 53, p' 6l)'
Em 196g, na revista Dau al Sel é publicado o poeÍna "Anahit onde lemos:
o,Cartagonos contempla" (v. 171), "Dilacerad en mí te reconozco,l cartagtnesa absorta
que vacilas/ al borde de la fuente criminal. / l,Sueflas que el destrozado resucite?" (w'
25-28). No esquema autobiográfico reproduzido em Mundo de Juan Eduardo Cirlot
(IVAM 1996) pode ler-se: "1968: Anahit. sensación de cartagoo" PoÍ baixo do título
Mitost3a.
coincidindo com um segundo momento da relação com o mito de cartago, são
publicados em 1969 "Tres fragmentos de la ciudad de la nada" com o título geral de
,,poemas de cartagor: r35. I Donzela de cartago aparece como símbolo que enriquece a
alma, não um resto do passado, mas antes como hadição trrtil (colinas, 1997: 148)'
Cartago é a "existência que perdura":
r33 oosueflos', , Dau al ser, Barcelona, Juho, 1949. lJtillzÂ:mros nas nossas citações 88 Suefros, 
Los
sentimientos'imaginarios y otros artíanlos, Moreno-Áüla Editores, Madrid, 1988'
"ove.la-se anexo 8.rrs..pi.[ur 6e Crrt go", papeles de Son Armadans, no CLXV, Palma de Mallorca, l969,pp'279-288'
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"Hablarte no es cantar ni sollozar,
doncella de Cartago.
Te quiero no es decir te necesito,
No es hablar del amor ni de cerrados
Éxtasis compartiendo los rosales.
Te quiero solamente es admitir
que te existo.'o (3, w. 1-7)
No final de El Libro de Cartago aparece o poema 'íf,legia Cartaginesd' 
(Í''73)'
Cirlot fala dzCartago que se levanta e renasce das suas cinzas' Cartago é a sensação 
que
perdura como mito existencial do poeta:
"Carlago exterminada se levanta
entre los movimientos ciegos que
graban su eternidad de destrucción; (w' 9-11)
(...)
Estoy bajo la sombra de Cartago,
buscando en mis PaPeles qué nacía
en lugar de los hijos de mis aflos
mentales transmutados en metales.
La sombra de Cartago es una Íosa;
su verde cabellera se aParece.
Todos los horizontes son tu tumba. (w. 19-25)
(...)
Conternplo una moneda de Carüago,
negra, çealaminada Por los tiemPos
de mi informe interior que se derrama
buscando en un Perfil o una Palmera
los motivos insomnes del abismo. (w' 32-36)
(...)
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Cartago es la existencia que perdura
sólo por la paciencia de ese nunca
que espera enfre los signos del futuo
y en los palacios negros erigidos
para ser derribados Por materias
de firor llameante. (w. 60-65)
(...)
En mí secreto sufre el de Cartago,
por eso vuelvo al solio amordazado
y busco en los osarios inmanentes. (w.77-79)
(...)
Voy vestido de hie,lro, me doY cuenta:
fui de los destructores de Cartago
y es inútil que mienta o que me finja
esclavo, fugitivo o moribundo,
blanco montón de huesos entre huesos." (w'129-133)
No final do poema, Cirlot declara ter sido um dos destruidores de Cartago. O
poeta encontra-se no meio de ossos que nos lembram a última frase do poema de Artaud
com que iniciámos a nossa anrálise: "Que se llame amor o miseria no podrá apenas 
sino
arrojarme sobre un rlar de osamentas." (Cirlot 4,1996d:47)
Numa ,T.{ota preliminar" à antologia inédita preparada por Cirlot em Agosto de
1970, pode ler-se: 'T.{o quisiera terminar estas tíneas sin aludir a un tema 
que retorna en
mí poesía periódicamente: el tema de Cartago. La ciudad destruida en 1946 
(!) a' J' [la
enataprocede sin duda de la confusión de 1946, aflo en que escribe el Libro de Cartago,
y 146 aflo de la destrucción de Cartago] arrasada y sembrada de sal, tiene para mí el
doble simbolismo de la nada (la cartaginesa es la civilización que menos ha dejado
como testimonio de su poder y largaduración) y de mi propia existencia' A la vez, por
mi adhesión a 1o roÍnano, que se advierte claramente en las Oraciones a Mithra y a
Marte, cartago significa la'tentación de la traiciód'que tantas veces me ha asaltado 
en
diversos órdenes de la vida. Por ello, una terrible ambivalencia penetra en los Poemas
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de Cartago (1969) y les con-fiere posiblemente más interés por la indecisión que sólo al
final se esclarece y resuelve." 136
t36 El Libro de Cqrtago, Notas, p.98.
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Conclusões
A criação poética de Juan Eduardo Cirlot estendeu-se por um espago de tempo
correspondente a três décadas. Dentro destas destaca-se a etapa de 1966'1972 como a
mais fecunda, cujo núcleo temático é o chamado Ciclo Bronuryn, dedicado a uma
personagem fictícia oriunda do filme O senhor da Guerra. Esta época era a resposta às
novas 'tivências" sentidas enquanto produtos da sua imaginação. Da mesma forma que
a fase final previa a transmutação purificadora da matéria, segundo os alquimistas,
Cirlot (profundo conhecedor da simbologia) viu a sua criação poética posterior a 1966
como a da destruição da matéria e dos cânones poéticos para se dirigir ao encontro do
"Outro ".
Através do nosso estudo do poema El Libro de Cartago (1946) procurámos
reflectir sobre a poética de Cirlot e as suas relações com o surrealismo onírico.
Admitimos a imagem como relação entre o homem e o mundo, como vivência
intermédia entre a realidade e a verdade, como ser polivalente, cuja polivalência
significativa tem origem na situagão determinada pelas conjunções da própria
linguagem poética. Cirlot move-se entre dois espaços: a poesia como acção intelectual e
a retórica simbólica aplicada à reaüdade material.
Através da leitura da sua obra crítica, pudemos constatar que não apenas
concebia poesia como forma de conhecimento e de expressão, mas também como
materialuação de um outro mundo que, segundo os $urealistas franceses, é o lugar
onde desaparecem todas as contradições. Este novo mundo, descoúecido, situa-se num
lugar fora do espaço e do tempo: um "não lugar" chamado por Cirlot "1o nunca o lo noo'.
Um lugar que se acttaliza por intermédio da vivência e da intimidade remota, uma
sensação que existe apenas no interior do poeta e que está em contínua relação com a
morte, o soúado, o pressentido, o desejado. O acesso a este mundo, a que chamaríamos
de imaginrário, é em Cirlot real, possivelmente o único real, porque é absoluto. Cirlot
sente a vida como a procura dum ser interior, que se revela sob a forma de uma donzela
(metade simbólica da luta do poeta com um mundo imaginrário), numa contínua relação
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com a morte. Se considerarÍnos o real como o que nunca se teve, o que soúámos, o que
pressentimos ou desejámos, ou seja com o que morre, então a vida é a constante procura
da morte. A poética cirlotiana gira em torro de um centro irradiante, identificável com
uma ontologia da poesia. A experiência do mundo fala da morte e da vida noutro lugar.
A carência de um espaço apropriado onde se unificam estes coúecimentos conduz o
poeta, superado o nível simbólico pelo ideal do "nada", a uma poesia que quer ir além
da linguagem
A sensagão da morte une os viários textos poéticos de Cirlot. A nostalgia de um
mundo impossível e a adequagão ao simbólico mostram a luta individual do poeta. A
interioraação não é simplesmente consciência de uma temporalidade de alguém que
sente a carência de Cartago, Ínas origina na poesia o desejo do infinito, configurando
uma outra dimensão, onde a distância entre os opostos seja superada. A poesia surge
assim como substituição "do que o mundo não é".
Em 1955, Cirlot escrevia a Breton sobre uÍna sensação que não sabia explicar,
"la faute de quelque chose inconnue", que o poeta designava por Factor H137. Cirlot
procurava a resposta para esta sensação: seria isto o que se chamava surrealidade? Ou
seria a manifestação do deus de Akhenatón? Ou o inconsciente colectivo de Jung? Em
Outubro de 1959 Cirlot voltava a referir o sonho da cartaginesa e tentava a sua
explicação:
'oHe intentado una aúlisis de este sueflo, ya desde hace tiernpo,
considerando que Cartago, como aparece en The Waste Lande de Eliot e incluso en
San Agustín puede ser el símbolo de la civilización enteramente negativa, de la
üda - paÍa - la - muerte que hoy el existe,nciaüsmo ba excitado en nosotros. No
hay duda que Jung puede tener razón al querer que la oodoncella desconocida"
simboliza a nuestra propia alma. El que fuera vestida de marrón, es decir, de color
de tierra significaría que, en el fundo y pe§e a mi sentimiento religioso, abrigo la
convicción de que o'el alma tambien es de tierra" o sea mortal. PregUntarle se es
r37 Ju^n Eduardo Cidot, Car,ta a André Breton,26.05.1955, Ansro 2.
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verdaderameúe cartaginesa equivale a quere,Í saber sí, de verdad, ella había
resucitado, o sea si el alma e§ inmortal."l38
Devido à intensa impressão sensível das imagens, facto que na poética de Cirlot
é inegáve[ o poeta ascende numa indagação ordenada e metódica do oculto à visão de
um mundo onde o simbólico é existencial. O poeta é Cartago? A donzela é ele próprio?
Estas interrogagões levam o poeta à sensagão recorreúe de Cartago na sua vida. Esta
sensação não seria mais do que aquilo a que o poeta chamou Factor H e que podemos
explicar da seguinte forma: Factor H: Sensação de Cartago = equação vida lmorte, ou
seja:
'o...ecuación vida-muerte. O el amor a la muerte de la vida. Y ala vida de
la muerte. La necesidad de unirlas en una síntesis cuyo significado sólo podemos
presentir como imagen, ya que esta fusión de los opuestos es 1o rnrás racionalmente
inconcebible." (Cirlot 4, 1988:1 1 8)
A vivência do imaginário própria da poesia surrealista está intimamente ligada à
tensão que provoca a impossibilidade do real. Nos fragmentos dos diários de Cirlot, que
o poeta escreveu pouco antes de morrer, encontramos esta visão negativa do mundo:
"Para hablar claro, siempre he pensado que sería mejor que no existiera el
universo. Ya que existe, que pudiera ser destruido (no ur sus formaciones, sino en
su energía) y que no renaciera jam.ás. (...) El amor lo reserva mí alma (sin que
pueda evitarlo) para 1o no real, para lo que no es de este mundo pero puede ser del
intermundo (mundo de las visiones) (...) estoy hecho parate,cjnazar la realidad. La
realidad q el cadáver de la verdad (invisible, perfecta)- Yo me incluyo en mis
objetos de desprecio, en primer lugar.'o (Cirlot, Diario (1971-1972)
A poesia de Cirlot é assim dirigida a urna explicação do que peffia de si mesmo,
procurando entender o mundo partindo duma subjectividade que quer desaparecer na
obscuridade visível, num mundo da escrita em que o poeta procura a metamorfose. A
distância entre Juan Eduardo Cirlot e outros poetas da sua época é verdadeiramente o
que deümita o espaço poético deste autor que podemos consideraÍ único na literatura do
pós guerra em Espaúa.
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A presente nota biográfica recolhe apenas alguns dos momentos mais
significativos da vida de Juan Eduardo Cirlot, com o que se pretende contribuir para o
coúecimento do poeta e da sua obra. Segundo Lourdes e Victoria Cirlot, filhas do
poeta, este recusava toda a publicação de textos autobiográficos por considerar que estes
n5s finham sentido. Em 1966 ofereceu a Carlos Baral w Diário íntimo (1958-1966)
que, uÍna vez rejeitado pelo editor, foi destruído. No final de vida, Cirlot guardava uma
pasta de material diverso com vista à elaboragão de uma autobiografia orientada por
aquilo a que chamava "sucessos interiores" - vida onÍrica, sentimentos imaginários,
mitos - e que nunca chegou a escrever. Um desses textos autobiográficos que se
conservam é o esquema publicado no catálogo Mundo de Juan Eduardo Cirlot.
Juan Eduardo Laporta Cirlot nasceu no dia 9 de Abril de 1916 em Barcelona.
Filho de um militar, Juan Cirlot Nieto (1886-1962), descendia pelo lado paterro de uma
família de militares irlandeses. O avô, o General Juan Cirlot Butler (1843-1908), tinha
sido govenrador das Filipinas. A mãe deste, filha do vice-almirante Butler, tinha casado
com Juan Cirlot y Espí (1816-1881), coúecido como Brigadeiro Cirlot, que se havia
destacado durante a2" Gaerra Carlista.
A família materna de Cirlot era conrpletamente diferente: a sua mãe, Maria
Laporta Blanco (1894-L972) era filha de Francisco Laporta (1864-1919), um homem de
negócios que instalou as suas empresas alfandegárias no Paseo de Colón. Os Laporta
yinham de Port Bou y Culera (Girona) e, segundo notícias nos jornais dos anos vinte,
Francisco Laporta era um homem de espÍrito empreendedor que tinha feito fornrna por
viárias vezes. Os seus desportos preferidos eram a caça e o tiro ao pombo, através dos
quais se tornou amigo de Afonso XIII, que sempre lhe gabava a beleza da sua filha
Maria, a mais velha. Francisco Laporta opôs-se ao noivado da filha com o militar Juan
Cirlot Nieto, um jovem sem foúuna, rnas, a quando da febre tifoide que atingira a fúha,
acabou por aceitar. Durante os primeiros anos, o jovem casal viveu com os sogros, num
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dos apartamentos da casa Milàl, onde viria a nasceÍ Juan Eduardo Cirlot, o primeiro dos
seus três filhos.
Juan Eduardo Cirlot iniciou os seus estudos primários (1922'1925) no Colégio
do Loreto e mais tarde frequentou o 'bachilerato" (1926-L929) no Colégio Jesuíta do
Sagrado Coragão na CaITer Casp. Sempre que se referia a estes anos fazia-o como se
tratasse de momentos de grande felicidade. Foi sempre bom aluno, gostando
especialnente de alguns dos cerimoniais e rituais da escola.
As vivências infantis mais intensas de Cirlot passaram-se em San Cugat del
Vallés, na casa de verão, Villa Blanca. Aí estava a tia mais nova e irmã da mãe,
Mercedes, que lhe fazia espadas de madeira. Aí sacrificava gafanhotos, pelos quais
sentia verdadeiro horror, facto visível nalguns dos soúos que publicou. Nos escritos de
Cirlot, a referência a San Cougat aparece como o inicio de uma peregrinagão interior
associada à forma simbólica da esfera: fazia conesponder a palawa alemã "kugef' a
Cugat. Para Cirlot San Cugat foi sempre um local de retorno, vindo aqui passear com as
filhas.
A infância de Cirlot foi interrompida aos treze anos quando, devido a uma
situação económica fráryil, os seus pais tomaram a decisão de o retirar do colégio paÍa o
empregar numa agência alfandegária e mais tarde no Banco Hispanoamericano. Para
esta decisão terá também contribuído, ao que paÍece, a faka de interesse dos pais pelos
assuntos da cultura, o que era motivo de grande frstezapara Juan Eduardo. O trabalho
no Banco retirou-lhe a possibilidade de prosseguir os estudos universitiírios, o que terá
constituído um verdadeiro trauma, já que representava um trabalho ínfimo no
respeitante às suas capacidades. Lourdes e Victoria Cirlot falam de um complexo de
ooempregado de escritório" que teria dado origem a um rornance intitulado Nebiros, quie
continua inédito, devido à recusa por parte de Cirlot de o publicar com as pas§agens
cortadas pela censura. Este facto não for, no entanto, impeditivo de começar a estudar
música, piano e mais tarde composigão na Academia do Maestro Fenrando Ardévol,
situada no Paseo de Gracia, próxima do Ateneo de Barcelona.
' A Casa Milà, tâmbém conhecida como o'La Pedrera" foi construída entre 1906 e 1910 segundo o
projecto do arqútecto Antoni Gaudí i Cornet Situada no Passeig de Grácia, 92 emBarcelona é hoje um
dos ediffcios emblemáticos da cidade. Foi declarada Paúimónio Mundial pela UNESCO em 1984.
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Numa entrevista com José Crve( aparecida na Revista Europa, duia: "Desde
mis primeros aflos de bachiller sentía el llamamiento inexorable del estudio y recuerdo
que, aniárquicamente emprendí hacia mis catorce afios la tarea utópica de convertirme en
egiptólogo. Luego, entre 1933 y la Guerra de Espafla, estudié música profundamente.
Inicié así una inconsciente tarea para crear en mí 
o'el sagÍado desorden del espiritu" del
que hablara Rimbaud."
Na sua correspondência, é recorrente a referência a "ciertos descubrimientos de
1936. (Granell, 2006:12). A primeira dessas descobertas foi um encontro poético
durante a exposição Picasso, promovida por ADLAI'{ (Amics de l'art nou)' Na
inauguração dessa exposigão, Paul Élouard' d,á umu conferência, na sala Esteve, onde
coúece Juan Eduardo Cirlot.
Outras descobertas foram, em Março, o concerto no Palau da Musica (15.03.35)
em que Igor Stravins§ dirige a Sinfonia dos Salmos:
,.Era el 15 de marzo de 1935 (...) asistía yo a un concierto en el cual iba, no sólo
a oír música bien distinta, sino también a poder contemplar a su creador. (...)Recuerdo
la profunda impresión que me produjeran algunas sonoridades, inéditas para mí en color
y en sentido. A continuación de episodios ejecutados por los bajos de madera y metal,
claridades con calidad puramente espacial en la cuerda, o melodías breves, dulces o
irónicamente sentidas, concretas siempre, y venidas de un mundo lejanísimo porque era
el más inmediato, el del presente." ('?rologo" a stravinsky, in Mundo: 233)
Em Abril (de 18 a 25) Cirlot assiste ao XVI Festival da SMIC (Sociedad
Internacional de Musica Contemporánea) em que algun§ dos mais destacados
compositores de música internacional apresentam e dirigem as suas obras (Rudolfo
Hafter, Ernest Krenek e Anton Webern). Nesse mesmo ano, Cirlot ouve pela primeira
vez o Prometeu de Alexander Scriabin, o que se configurou como uma "adesão
apaixonada".
Aos vinte anos, Cirlot é mobilizado pelo exército republicano (frente de
Guadarama lg37-lg3g) e logo a seguir pelo exército nacionalista (1940-a!.
'EnEeüsta com J.E. Cirlot", Revista Europa,to 549,20.02.1967.
' Paú Élouard escreve a Man Rayuma nota onde dlz,:."I* Surréalisme va conquérir 
Barcelona. Avant de
partir je réunis tous les volontaires!!!!"- Um desses volunüírios, lzlvez o mais dedicado foi Juan Eduardo
Cirlot.
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lnterrompe os seus estudos musicais e vive em Saragoça durante alguns anos. Para
Cirlot a gueÍra foi uma boa etapa da sua vida. O seu papel activo na guerra foi
praticamente inexistente; no entanto a estadia em Saragoça representou uma grande
liberdade e possibilitou os encontros nos Cafes do Paseo de la Independência (o caft
concerto ,3lPlatd', o salão de variedades "ElOasís'o e o Caff'oAmbos Mundos" onde
estreou uma peça musical Vals em 1942). Através do violoncelista e amigo Ernest
Xancó teve a possibilidade de entrar em contacto com alguns dos intelectuais da época,
que se reuniam em tomo da pianista Pilar Bayona (1897-1979) e a quem Cirlot dedica
poemas e um liwo de versos Pájaros Tristesa. Estúelece amlzade com historiadores de
arte como Juüán Gallego, José Camon Aznár e Frederico Torralba, melómanos como
Eduardo Fauquié, escritores como o poeta Miguel Labordeta e Luis García Abrines que
faziam parte do grupo Sansuefla. Uma das figuras importantes deste grupo foi o
galerista e poeta surrealista Tomiís Serral y Casas que, em 1949 publicaria'.Elegía
Sumeria". Data desta época o seu encontro com Alfonso Buflue[ irmão do cineasta Luís
Bufluel, e com a sua magnífica biblioteca sobre o Surrealismo, factor que seria decisivo
paÍa a sua poesia posterior. Com este inicia-se na técnica da colagenl 1ê e traduz
poeÍnas de André Breton, Paul Élouard, Antonin Artaud e Ives Duplessis. Escreve sobre
temas litelários e artísticos de vanguarda e inicia a defesa das posturas mais audazes das
vanguardas radicais, como por exemplo o Dadaísmo. A sua atracção pelo mundo dos
sonhos (que anotava cuidadosamente por datas e com as respectivas interpretações),
vinculavam-no com o surrealismo, paÍao qual tudo aquilo que acontece no soúo pode
ser mais decisivo do que o que acontece em estado de vigília.
Com uma formação artística heterogénea e multidisciplinar, Cirlot regressa a
Barcelona no Outono de 1943. Volta atrúalhar no Banco Hispanoamericano (1943-
47'1, deüca-se à composição musicals, e reúne-se com amigos e intelectuais no Cafe
Suizo e nas Tabernas da PLaza Real em especial na taberna La Leona. Coúece Juan
Ramón Masoliver (lgl}-Lgg7), primo dos Bufluel, fundador da revista de vanguarda
Hélbc e editor de Entregas de Poesia, e César Gonzátkez Ruano (1903-1963)6. Deste
Pájaros tristes y otros Poemas a Pilar Boyona, ed. Raü Herrero. Tanagoza, Libros del Tnnombrable,
...en la conte'mplación de la belleza hay sufrimie,lrto y una angustia2001. Na dedicatoria pode ler-se "
vagamente indescifrablE .
' õirtot compôs: '?reludio" (1g43),'Tlimno" (1943\, "LIn po€,ma de Rilke" (1948) e "Súte Atonal"
(1948). A unica partitgra conservada é "Suite Atonal", que foi enviada ao poeta Carlos Edmundo de Ory.
Todas as outas foram destruídas por Cirlot em 1950.
6 Será este o primeiro a incluir Óirlot numa antologia de poesia e a comentar a sua obra "es el mejor
representante ãspaíol de rm surrealismo mágico, cósmico casi." (Granell,2004:13).
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grupo que se reunia nos cafés faziamparte os poetas Julio Garcés (1919-1963) e Manuel
Sega[á. Com estes inicia uma série de actividades literárias (formação da tertriüa La
Leona) e influenciar-se-iam entre si. Cirlot iniciou os outros membros do grupo no
surrealismo e seria inÍluenciado por Garcés na estruturação formal da sua poesia. Juntos
liam poemas de autores modemos, escreviam poernas, textos aúomáticosT nos quais
fu1srvinham César González-Ruano, Manuel Segalií, Ramón Eugenio de Goicochea,
Julio Garcés e o próprio Cirlot. A década de 40 representou o abú de novas
possibilidades e um intenso trabalho criativo. As principais obras poéticas desta época
foram Canto de la vida muerta, En la llama e Cordero del abismo. Conjuntamente ao
seu trabalho poético, Cirlot inicia-se no mundo da critica de Arte. Através do escritor
Benitez de Castro (1917-1975), que o introduziu em La Prensa, começa a publicar
artigos de interesse para a arte contemporânea. Desenvolve o seu interesse por cinema e
pela literatura mística de William Blake, pela Bíblia e pelos Apocalipses Apócrifoss de
Esdras e Henoch.
Em 1945 inicia :urrrraamaade epistolar com Carlos Edmundo de Ory 
e e entra em
contacto com o Postismo, movimento plístico-literiário de carácter vanguardista que não
teve em Espaúa fácil aceitaçãolo. Durante viários anos envia a Carlos Edmundo de Ory
cartas em que explica o processo de metamorfose que sofria a sua imaginagão poética,
movida por certos sons: ooOtros necesitan ver una estatua, una imagen: a mí me basta un
nombre.o' (Mundo:L8). Ory refere-se a estas cartas como "poemas nimbados de
imágenes centellantes y aureolados de tristeza inÍinita." (Ory, Mundo: 15) "Me hablas
de sus crisis y de su tristeza profunda" (Mundo: l8).
É também desta época a revelação de um dos temas centrais da sua poesia "a
vida morta". Cirlot escreverá cinco "Cantos de la vida muerta" 
ll.
Veja-se Mundo de Juon Eduardo Cirlot,IVAM: 44
liwos escritos por comunidades cristils e pré-cristãsI Os Livros Apócrifos (Apohuphoi, secreto) são os
nos qua§ os pastores e a primeira comunidade crisüi não reconheceram a Pessoa e os ensinamentos de
Jesus Cristo e, portanto, não foram incluídos no Cânon Bíblico.
e Cirlot e Ory coúeceram-se em casa de Eduardo Chicharo e apenas tiveram dois enconfros fisicos
(1 8.06.1948 e27.03.1952). Essreveram-se por duas vezes: ente 1945 e 1952, (um total de 60 cartas) e
enfe 1970 e l97l (20 cartas). A correspondência foi interrompida durante 18 anos deüdo a divergências
de postura política e Iiterária.
ro À reüsta La Cerbatana, meio de difusão do movimento foi censurada pelo Delegado Nacional de
Prensa, Juan Aparício. Cirlot, com 28 anos começa por escrever uma poesia que s9 aproximava do
postismo. O grupo nunca publicaria, na sua reüstq ne,nhum poema de Cirlot (cafia04.05.45 IVAM: 15).
11 r94s, r9s3, lgs4, 196l e 1970.
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Em 1947, Cirlot casa com Gloria Valenzuela. Deixa o Banco e passa atrabaThar
na liwaria e editora Argos. Enfia em contacto directo com inúmeros artistas,
coúecendo assim os pintores que mais tarde formariam o grupo 
ooDau al Set"l2 e ao
qual Cirlot se junta dois anos mais tarde.
"Desde L947 yo colaboraba en Argos, que tenía una galería de arte, lo que
comenzó a ponorme en contacto con pintores, así como con las vecinas y desaparecidas
Galerías Layetanas, cuyo Primer Salón de Octubre (1948) fue importante para confirmar
mi vocación por todas las formas de arte inconformista y experimental."13
Do grupo fundador de Dau al Set faziamparte Joan Brossa (1919-1998), Anraud
Puig (1923-)., Modest Cuixart (1925- 2OO7), Joan Ponç (1927-1984), Antoni Tàpies
(1923-) e Joan Josep Tharrats (1918-2001), sendo que este último tinha a cargo a
impressão e edição da revista com o mesmo nome Dau al,SeÍ. Os propósitos desta
revista visavam sobretudo o agitar do ambiente e da imprensa de Barcelona através
duma posição marcada pela estética surrealista nos campos üterário e artístico bem
como o interesse pala música alemãda vanguarda, anngia e o esoterismo, e o difundir
duma ideologia existencialista e posteriormente marxista no campo ideológico. O
interesse pelo mágico era uÍna constante. A diversidade de autores que nela publicam
começa a ser notória: Cabral de Melo, Foix, Gash, Miró etc. Abundam os artigos sobre
as vanguardas (em Castelhano) e Joan Brossa publica alguns dos seus melhores textos,
teatro, prosa, odes e romances'4. É nesta altura que Juan-Eduardo Cirlot se junta a este
grupo nuclear sendo o sétimo elemento deste grupols. Devido a uma série de
Numa das rermiões em casa de Tharrats, Joan Brossa sugeriu fazer uma revista para substituh Algol.
Ciuxart propôs como título "El Dau" @l Dado), nome que não parecia agfadar aos pre§entes e que Brossa
imediatamáte melhorou com 'Dau a l'u" (Dado al uno), ao qual de seguiu "Dado al dos" e assim
zucessivamente passando por todos os pÍesentes até ao seis. Após um breve silêncio, Brossa acrescentou
de forma 
"spootânea 
e sem repaÍaÍ que eram apenas seis, 'Dau al set". A reüsta ficaria coúecida por
este nome, têndo iniciado a sua publicação em Setembro de 1948. O sétimo elemento do grupo viria a ser
Juan Eduardo Cirlot que se rJferiria ao grupo como 'Dau al Set", dado a siete puntos - imposible'
valoración de lo irracional" (Janes, 1981:14).
13 *Fnteüsta a Juan Eduardo Cirlot", Op. Cit.
ta Em 1948, são publicadas várias prosas poéticas, tês oráculos dedicados aos pintores do-grupo (Tapiés,
ponç e Cuixart),-uma plaquette nitulada Dragoli, com poemas de tadição popúar que formam o lirno
Romancets aeí Or"goít, e ente outros textos, a Eadução de fiês poemas do lirno O engenheiro de João
Cabral de Melo.
15 As colaborações de Ciflot na revista Dau al §el são na sua maioria surrealistas, po€mas mágicos e
alucinados que seguem três linhas de criaüvidade coexistentes a comemorativa, a onírica e a cabalística.
Da primeira, .utgã- as homenage,ns aos mentores do grupo, Paul Klee, Dada, Schônberg e André Breton.
A segunda ii"triinicia-s" co 1Z Suefros (1949), textos breves que eliminam o narrativo, mantendo
up"rír uma zugesüio. A terceira linha mostra uma mudança na suâ orientação poétic'a: Lilith (1949) leva o
p}t u iniciarã sua apetência pelo simbólico e pelo Z6hal Poder-se-ia falar ainda de uma quarta liúa
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divergências, os componentes do grupo Dau al Set acabariam por desentender-se e
Tharrats continua sozinho a sua publicaçáo.
Em 1948, Juan Eduardo Cirlot integra o Circulo Manuel de Fa11ar6 e volta à
composição musical. No dia 2l de Outubro úá um conceÍo com Manuel Vals, Albert
Blancafort, Joan cornellas e Ángel Cerdá no Ateneo Barcelonês.
Em 1949 nasce a primeira filha Lourdes. Cirlot publica o seu Diccionario de
Ismos e a monografia Miró. Será através do seu trabalho com este pintor que entra em
contacto directo com André Breton. Em Outubro vai a Paris onde participa nas reuniôes
do Grupo Surrealista no Caft da Place BlanchelT.
Durante o período entre 1949 e 1953, Cirlot dedica-se completamente à crítica
de arte, escreve artigos, textos para catáiogos e liwos sobre a temática do surrealismo
dum ponto de vista histórico. Também em 1949 coúece Marius Schneider
(investigador no Consejo Superior de Investigaciones Científicas de Barcelona) que se
dedicava à musicologia e ao simboüsmo histórico. Schneider tinha publicado sob a
égide do Instituto Espaflol de Musicologia a obra El origen musical de los animales-
símbolos en la mitologia y la escultura antiguas, sob a direcção de Higino Anglés em
Lg46. A sua obra fascinou Cirlot: "schneider (...) me abrió las puertas de la
Simbología. Leí también incansablemente, a veces libros inencontrables, gracias a la
poética, neste caso "lúdica" como em67 versos en recuerdo de Dqda que dará origem às suas variações,
permutações cabalísticas e versos fonéticos. Cirlot também editou em Dau al,SeÍ manifestos poéticos
como'?liego suelto sobre papel dorado" (Maio, 1950), que resume a sua visão sobre as intenções do
grtrpo: mundo mágico, atonalismo, plástica, elitismo, símbolo, imagem, poesia que seria "solamente el
arma con que miramos los asuntos mís diversos". A colaboração de Cirlot com a reüsta decorrerá ente
Juúo de 1949 e 1953.
16 O Círculo Manuel de Falla nasc et em 1947 em Barcelona. Os membros firndadores foram: Alberto
Blancafort (lg2ç-2004), Ángel Cerdá (1924), Juan Eduardo Cirlot (1916-1973), Joan Comellas
(19131999) à Vanuet Valls 1tÓZO-t984). O grupo ampliou-se posteriormente com compositores como
iosep Cercós e Josep Maria iuestes quaareny ôu a cantora Anna Ricci. Os seus objectivos definidos por
Manuel de Falla eram os de *[...] aglutinar ias solitarias actividades de los compositores que no habían
te,nido ocasión de expres*r" pútti-*-ente y facilitar la salida y diwlgación de sus particulares
creaciones" ('La músióa espanoü después de Manuel de Falla', Madrid, Revista de Occidente,1962). O
Círculo recebeu o apoio do tnstituto Francês de Barcelona e do seu director Pierre Deffontaines, e deu o
seu primeiro coocerto no dia 15 Abril de 1947,na Sala dos Actos deste instituto. Atavés de conferências,
coniertos, da criação da reüsta Contrapunto e da Orquesta de Câmara Manuel de Falla defenderam e
estimularam a composição musical. As actividades do Circulo ces§aram m 1956 embora o grupo nunca
se te,nha dissolvido oficialmente. Cirlot fará parte do gnrpo ente 1948 e 1950.i, Ju- Eduardo Cirlot voltará a Paris para se encontar com Breton em 1960 e em 1961. Em 1962
despede-se definitivamente dos surrealistas.
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bondad de José Gifreda. Todo ello terminó en mi Diccionario de símbolosr8. Em 1951
começa afrabalhar na Editorial Gustavo Gili, onde permanecerá até à sua morte.
Em 1953 a publicação de El mundo del objeto e El Surrealismo levarão André
Breton a convidiâ-lo para participar em diversas publicações como Le sunéalisme
même, número 1 (1956) e L'art magique (1957). Neste mesmo ano conhece o
historiador Jose Gudiol que o inicia na AÍe Medieval.
Em1954 nasce a segunda filha, Victoria.
Entre 1955 e 1956 Cirlot publica o primeiro liwo de poesia experimental
espanhola, El palacio de plata, interessa-se pelas teorias de Gerhard Scholemle cujos
livros sobre angeologia (estudo das hierarquias angelicais) o orientam em direcAão ao
sufismo, a corrente contemplativa do Islão. Torna-se membro da Academia del Faro de
S. CristobáI, fundada por Eugénio d'Ors em 1947 em Villanueva i la Geltú, e de que
faziamparte Masoliver, Perucho, Cruzet, enfre outros.
Em 1957 integra o grupo El Paso, de que assina o manifesto. El Paso aparecia
como uma proposta que reunia pintores, escultores, poetas e críticos de personalidades
variadas mas com uma mesma visão sobre a fungão da arte. Sem aderir a nenhuma
tendência artística definida, o seu objectivo era a divulgaçáo de uma vanguarda liwe
após duas décadas de silêncio criativo. Do grupo fundador faziam ainda parte Rafael
Canogar, Manuel Millares, António Saura, Pablo Serano, entre ouüos. Cirlot escreveria
sobre estes artistas diversas monografias e críticas.
Em 1958 publica o set Diccionario de símbolos e intensifica as suas publicações
periódicas e os seus trabalhos sobre o Informalismo.
Entre 1960 e 1962 faz várias viagens pela Europa. Publica vrârios textos sobre
Antoni Tapiés. Vê pela primeira vez o filme Hamlet de Lawrence Olivier, que será a
inspiração paÍa a sua poética final. A paÍtir de 1962 inicia a $ul colaboragão regular
com o jornal La Vanguardia.
It *Entevista a Juan Eduardo Cirlot", Op. Cit
t, Ge;h;d Scholem (l1g7-lg}2),fi1ósoio e historiador judeu coúecido como estudioso daC-abala.
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A 28 de Setembro de 1966 morre André Breton. Neste mesmo ano vê o filme O
Senhor da Guerra (The War Lord) de Franklin Schafter, que estará na origem de toda
uma poética de recusa do mundo, dirigida ao simbólico que se manifestará nos poemas
do Ciclo Bronvuyn.
Os quatro anos seguintes são de intensa actividade poética de tipo experimental.
Influências de Novalis, Blake, Nerval e Hemy Corbin. Desenvolve as influências anglo-
saxónicas de Poe, Trakl, Schõúerg e Wagner.
Em l97l viaja a Londres para desenvolver uma investigagão sobre Picasso que
publicaria no ano seguinte2o. No final desse ano é-lhe diagnosticado um cancro no
pâncreas, o que origina uma queda na sua produgão escrita. Prepara com Leopoldo
Azancota sua própria antologia Poesia (1966-1972), que não chegarâ a ver publicada.
No dia onze de Maio de 1973 morre em Barcelona'
O poeta que, durante vinte anos havia sido ignorado pela crítica começa a ser
recuperado através dos poetas experimentalistas e dos professores e estudantes
universitrários. Serão estes grupos de poetas os seus maiores entusiastas (Grupos de
Madrid e Burgos) e serão também estes que pubücarão a primeira homenagem
antológica (Revista Artesa, t" 20, Burgos, setembro L973) imediatamente após a sua
morte.
Picasso, el nacimiento de un genio, Gustavo Gili, Barcelonu 1972.
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ANEXO 2
Cartas a André Breton
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Jc vono k*, sEulenqt Pour YouÜ aüaonoer quâ Je culs
m trala ito f,tnir n@ llulô 61El vout ct gur le nouvocrt suJÉ64-
liate, qno ,'í.nt1tu1o II[PmD{rÇfiOI{ ÂJl SUHREAIII$m, et üuquel Jc
voug envol sd-Jor.nt l'ín{ex Ôee ohapltr,âg. J'et5»i:*e volr ae pa-
nrtlm pa,r Ie pr.o&a!a usJ. ou Juln€ü, tout êe enríter Je vous m-
yarral uor axeupleLne (ou torrs cee que v$xt vouôrez). Àvant eortl-
re Etrmrt rÍe sut1rÊ tlç1rô Bi«r, E[, Utl!{Do DE, OBJEOO. C@e vouÊ
pO$rBBE vo!,r, EÊ l,trOoêlE)stlOa ilmLusa'bc, tlanÚ oee lLvreÜ, o'6!it
ôe eo,atrag:têfl, 1ôã redi€llohst dü Xe üeârÜho 6ul!|6alr'§tô a LB 1,É
ü.óre êes ssl.otoes off,xclel§. §e re deur que Jc 3ffi to"e êarrg
oe nment m Eepagae, ilap le noy,m Jrúelleotuel e.t splrltuel
do!:rqtrte. Jteepárc beauoorry êo p1us (b noir touJolru ôsrc I.a
rp1. qus vouâ evsz Ouvsút poul aq4g1trtcr l"at poss!.bl1ltás ôo l'âtre
hunâttro et de sa tte§tfuxóe.
SouJoüro e v«rürlo iltqrattl:or Je vous príc ê'agrier'
olcr uât,., lcoe neillglr* mttnots do I' uc surtóa1tgtc ôc
rruôrc al et dtseiflcr g
Ir





















AT'}ONO}.ÍIA IDECIÚOG T CA
ffiolucidurtrPrurt flotrgert
IDtlna treÍqctorl.a polítÍ.oe
Le afir:nactón tlel arü
Nuevag snrortaclonea ldeoIógloac




EC. ssrtLuíato -dlel agar
La çaraaoá.a orÍtloa
uds- auá tle 1a locum
EL saber surrlea],lste




tra ãcma1a de Ia eqoldn poóttoa







T4. TES.SOrIÂ DE[, SI,RREAIíSIO
LntrFocuoGaqÊ
El aooolli,ato gms!,ble!a mtotroría actuallgta
I,e urma Í&toate rÍtloe eufu{slísta
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J'ai rogu. votm ornro! clu lirrre Il.ÁJrt et l,Oestrl_tisue et Je rfl.lx voü§ oqrrlrrc E feoot:nêl8ânogo seuleuent l,e tltrçro'attire deJll bcauoor4l et je crois qu€ sr leaüre m.apprenôra tíen
rle clroscs q:r oette guestlon eÍ pasoLonanrteo
í'esp6on porrvolr vous ra'tre bleirtôt mon derrrier
otrrrago d,ont 1e tltra est rl rilülIrfiÂ sfrassÀLrgitag c,eot r:rr cte;o.l.ope-asü ilos olrapÍ.trea qui conce&eot l,a'toraatísrm graphl.qqc aans rcnrimeolücclo§ 4L slranEllrsxo' Á lro}oE do oe ul,.r.ê, Ja :regrete vorsI'nfetree {$srsa1g6 ce lglr J'erperalo, La Llbatrio Gal.lí*oô n,&h
trepencbra pes s8 traduction. u l&rsüol§, dayrs rr âeu.rriêr" retiro ,l
annonee trr'ilg vouLel.ant rnr orlg5&er dlhlstolre §lcr6s,lietc1 1nrlrn êGgd.. Je cute ütoD,á qu'i1 ô,arngrclalt ncrr ll,rrre r nge(Ésta &BOcel.d.entcnl §* le tLtre d,lilE&SIEI&& í{.st trLor olcfrer I !Fr.arttl 4,4'rlttoc per?
Jo vor.s eilrcrücs urrsl u gfaaô ttlob lnt!.tu.l,. rBomÂGmr EDrhrr l'. ffiEm§ü!rc, gx ü "*. mú.ra. ãy.11. purH.oo r xitund rnrllteÍ rii rtü, crrr ro lt,üc rll-!o. Jc tr-,rarllc aru bc*rcor4r d.s úr... üü ilc theuoe esí.! r.c Dod,nüccmtral ib n.r ve*itables oocupatroarg irterrecü*elog e-at toi3orrs
1o sur$ôâltsmgr lÍal.rrten$Ít, a§r*êc avoi,:r e @rcrslssâJrsa du Llrre datrtrrJ s*r &eJmoadte Eorrssêr,, Jc o&.nche r[re mrrelle f,o:ue ds st*ro_üec po6ttque, f,ondáe Justmont aur lr crssâBooi tlategrar cr,es dopl6ra..toaetlsres, nals ertobatvús ôanc IDr cÊale senu.abl.e a lr tec&nlonrcdcc dfrae sdls dr sobodog. Je nc :lre pr qrrand J" G,JJãü-nutlí'de nas Boâraer rulÍoár ilalrl esttc ouooopti*. '
TouJoru.s ürsst J'srG. inütI,leÊoxt












J'e viqrs de :recEloir vot:r* qwoi (qpo Uanife*rtea). +voo J.e phra
gra,rrd plo5.eir. I{a vÍ.o,.derla cs rune{rt.!!ul çoncq'ns q:.,stq.q*, ap16ee, perrà
ttlo nqrmée horzusa..rre trsraíllt beancoupl j'Ér{.g êes llvres, j'efure ila
fêeri'€, nes pa*Ltea *tLleE Eot btan da strtt6... .f'êtuüie anec acüaíres
resulteta êe ncrnrelles &oesg (a»+wt soleocêB occultosi trleno]rl §,êrotryê,
íirtrr Xunrath; Ouónonl e!,hiotoLre ales !êIigtd?Br i315ede2 &raaer, eto. )
rral,e *aque Jore je trorxreiplur q)!6&iaÍrt 1e fc*rte d.c guelque cboee lrcot>
,hra, eue J'a64pcib tout ll.otleolrerrcnt nfactor iitr. e0'egtc lâ fullrée§ú
;C'wt Le ilieti'ilttohnatort g0'eet9 ocrmoe le v.núl,Ltfit Jur.€ et son éco1er
rnon l:rconocíent? Je rls Bel,s paal:.*4'fl--
foutes le* eg6es sos J.nglr.f,islnte§ llolr qe.defmdrç chr sslr tútátrF
teíre dâ .!§.lgtqêg,. líçn graataêlo de ae6rt ep6es rrerce non pcfirrcxir r"116rê
tq$, êâ,! et rM Jê §@ille rIeJ6 egar€e or bl.cll aeinJ.16 p€e Io borüqr ôr
Dâysüüt: naclj.',:drenCml le tasop de oolelll les ctrissoe bLancüal, ct la mr.
sique rler af§ereo oülsfiü6 psr ,os aüÍ,9 I'âE rtradl';lorurclsrt. J6 sÉals le tr,grê
dans Eon cser.rl Etl p,orr 1o tiod.ror, Je travr.lIle Elna cegâ€t dix cr: onoe
berees 1lr.r Jolrr. Bientôt serat grblt6s mea l!§res sulyelÍtôr r{.a PinüEe
Sr:rreelistürrr nloL qpr'esüomtm e la ebsirsêoá.&I, tmofogú^* S jr árrts
oorrNengnr,áilueottr "h'ei.ríe b&:*alJ.* <:r la pirltao'a e;j..:r&"-'ú." y ;lrte erpaÍiol
dsl rúglo JS.. I1 .y& ô.íé me srqta quE Jc lraneltle alsaE 1úê ü.reottü
gesdorarte: Íe freÊpare raeâ ourlr's€a intí"tt8áe Ê§Enboll.doo y,St*#.f;lcacl.6Eril.
C'está ur ditl$ns^tre dlea r;núclor Gtftrlto dss soLr:nâas oro*etlqlesr (lc I'
etno6rqhíce La qôho1o6iâr ütor sneo uut lntroductlcn gur l"a hl,ogá'gnc 4m
bolique". J'eapüee oonstüflll{drec 60 ltryrê rm lastrrr:]srê oeiiable ile readre
ooqroheneÍhleo los tôbl§@ srrrtád, tetct tt mloe lo *búürslts (oerteils
abrtarltr)I trrB lÕ rgttoltÊEie qrattall êô at É qÊuer erü f,ormee st oouleura.
lhilc touüc; G6ttôs üssoc ÉGü üê!É, parcê que golrü orboeer ildlr
t,eugat ct rrotre ilesfln wi nqrs ogr&ílt ü ilshGr àr teryre .?e ponsr que
o'esô postr &fI.. lÁ ffit 1a rcrrotatrlcc &, ta Ea,rdo ?cie vsryAtebilc re La





CÁNTÀ §I§EI, À á§DRE SRErG{
?uerÍôo qErgo y moetro:
Con gran alogÍa ho solbÍôo eu oarta ôcl 27
qu6 es arranoa ôe un lraoportable noaotonÍa, partloularnsnte Bor c8â
solloltü Àe olabomoÍón quc agmêcaoo tmüor D6to tuo no s6 gt aooD-
tc puea el vlôa ha cnblatlo mrüo en log úItluoa af,c y ho esorlto It-
broo quc, ôeeôe eX. punto ôe vísta tlc Ie ortoÔoxla emrroalÍata, oast haa
ôe evergonzârtn, ya eur on obrse puranmtc Drofctloaalea soblc artc Co
oualquler ópooa y Lu6ar. Claro está 1ue, a la Ycz, eatoy DrpDaraullo ullâ
rnNrntr slnbóI1oa, IugÊr do oonfpltaolón üe loa oonocímtentos sobro sr.&-
bolÍano ôe los ooultlstaa, patoóIogoe, atropólogoe, orlentallstas, bla-
torlaôoss ile lar mllgÍora y trataÀtstaa. Creo quo es neoeeârlo llegar
a ur ognoolplotrto ssggr-q üo una ecrle üo oosa! (oaIlôaôea ôe natcrlaC,
DaloaJos, sueüos, Eorrrr ?ue nos perturban, ascôlalt o ralôtocn) sobrc IaE
oralea tno ba;r olonot.a toôavÍaP y orâo quc e61o cI slnboll§Eo ttucüc a-
atnlatrEr ( aoap ryudaôo por eI palooaaállals, poo nÉs por uttâ. Bsloo-
Iosíâ ôo Ia fcna evoluolonaÀa) loa ôatos baae para tâI cnptsaa.
ilÍ vtilâ os o&i!a afÍa uuíe cxtratla, âu[qrro D
1o parezoa y en la nêô1ôa quc ulÊ llbrta habttualea sc ban tilo lnpor-
gonallzerdo. Ulg pmooulndonos ootrat&tes tratan ôo âstratos guo a tlF
tlle lry»ortan nadr, auqlus loa oonoeptüa esenoÍalcc. Por eJcryIo, a.uea-
ta nl terüleuoÍs a Ia lastantarEldâd, a no oonocô,er o!áallto al tlc4lo, }a
qvoluolóa, eI unbto. Y tâEbÍán nl tonôcrola a La ôlapcralóa doI yo, a
slttar a lugaros obJrtivos lnrtes ôe nt mbJetivlÔa(. Eây púsaJcc Ía-
terloros qc tÍcrun un topograf,Ía perfeotamntc d,noral o ertcrÍor (oon
f:rsouenoir sg url bosque oon oauüoa ôltr:'r.oruzaÀoe, en el oual h41r Ull aor
femulno qtro no Du€do lruar nm{cr"), y taubÍén hay slür.aolorca rca1ustr-
te. orteras qts ec trenaforuan atonátloanate cn palsaJct ltcl Dcrr4tc!-






ôo tnb*Jo, scÂtúo frsntc a urr lnro en o] gue cstan olavaôag ula ülpa-
ôaa, nl msza ôc grrra, nl nonto.tt. góIo una wla l1unlnâ Ia satanola
y ns eería Íryostbl.a ,1ra" qno toôo ello port,enroc aL tura ôc nl ou.r-
Ito y üo nl 1»nralârrb. Son aLEâB ilc obJetot Io que ul!o, no obJetoa.
El Ínás atláí aea oobnnatural o natnrali
trasooôsntc o lnnanGntc, m apaalona, re llua, m pr€ooupa uás qua cI
üor y nÉa que eI ôlnero, nás qrrr Ia gf.orta y eI trabaJo latelcctaal. Ec
oortailo nÍa oabclloa, rahu3o o 1o portble Ia práotloa üc 1o acrual y cn
eI fodo ne lnEllu un grÊD, llerynolo onsnto no Eca grteta abÍerta aI
rtatcrlo, aI BalsaJc qnc catá o el bosqus itol quo antes hablaba, cl
boeque de toâas }aa leyeuôas y ôe los cuo,toc ôc bÊôar. para mreoar cl
aooooo a oaa lanôa lêraÀa y oeroaníd.&,, abonlao toôa ÍrJuettaÍa, aufro
los crrores aJeroú, rne gaorlfloo y cqpro. Fo sC cl ceto câ rêIlglôn y
s1 trl ratl.gíóa ea flôc1ld.aô o lnfl.ôcllôad, pcrro no pueüo haocr nág qur
1o ryo hago.
lor otro laüo, oÍertas viator.€r sc asollan
anquo yo Do qulera a E.l renüntato nÍgtto qur, cn ceto, ec &.rrcalisüa.
Inr ôÍa tuva on nlc nanoc u,'tr (acr?o feonluo, oasl no Io reouer.,ôo, Dcúo G,
oanbto ne obsed,ona Ia pallôca luDar rlc Ie Dlsrna, Ia smitransparcnoÍa
ôe ra ceilla ôe sedb, que pernltÍa ver ra oaltôaô ôc Lâ oarnô y rura ravÍ-
slE sqebra oc hÍIo ôc vcIro, ouo er a$ta ôoJa rür oI fo!Ào snD[atüd,
oon a1gÊa y arlzoo ôo tnâr. coorpnenÀÍ qE csa tra:raparenota grladoc.:tL-
aa o oristar uBaüallo, Êrra er prLnoiplo ôcr.verdaôcro nlsterlo, $ra !o
ostd cn Tlr trl en lgnorar, alno en oagl .ytr-. Ua torbcllÍno terr-Íblc o
Ilevó ante Las oarl.õaüea naterlarca, laa elod,orea, ra tlcrra a6ÍtaÂcr,
la pÍedrapoôrlôa, cr árbol abucoatto y banoblüo; vl las qgqâs ostüGts
ôar y las oapaa lnferÍores Õcr olcLo, ôonôa lae ortlgas terreatlra y
laa früa rum,raotons atuosfirloas Íntcroanblan elgaoa ôe lüenttôai..
CouprenÀí qu6 or. nlatorlo había slôo aflo_
raôo, uás quc eatuillaôo, cn ros vloJos llbroa 0e nagla, arquínta; cn er
r82
gl?a [ovlul.ato àe Ia mb]oátloa, de los e161os I3T a trTTrr y:-goã, ,or
Elr hstaat. oon voDer a oqXsoolontr ltbroa oouo EYBEO(I,r?EfCÀ ôc Plero
Yalcrlsat, IilPRES ILilf§§f ôç Cantll, EÍP§EBOTO{ACEÀ POf,ImIf,I d,o 0oloB:
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Carta desde Barcelona a André Breton
En la llama de Enrique Granell, Editorial Siruela, 2005, pp. 547 -550 e em Mundo de Juan
Eduardo Cirlot, [VAM, pp. 116-117.
Publicada emLe Suwéalisme, même, no.1, Outubro de 1956.
Querido amigo:
Su carta del 27, recibida con una gran alegría, me hace salir de una insoportable
monotonía, debido especiahnente a su petición de colaboración que le agradezco muchísimo
pero no sé si puedo aceptar pues mi vida ha cambiado mucho en estos últimos aflos: he escrito
algunos libros que casi me avergStenzaq hasta tal punto, desde el punto de vista de la ortodoxia
surreaüstao son obras puramente profesionales sobre el arte de cualquier epoca y de cualquier
lugar. Al mismo tiempo, claro está, estoy preparando u'ra Suma simbólicao en la que se
confrontan los conocimientos que los ocultistas, psicólogos, antropólogos, orientalistas,
historiadores de las religiones y autores de tratados tienen del simbolismo. Creo que es
necesario llegar al superconocimiento de una serie de cosas (cuaüdades de materias, paisajes,
sueflos, seres que nos llenan de perturbación, que nos asedian o nos maldicen) para las cuales
"no existe aún ciencia alguna" y creo que únicamente el simbolismo puede proporcionar (con la
ayuda del psicoaúlisis o mejor de una psicología de la forma en evolución) los fundamentos de
semejantes tareas.
Mi vida es cada vez más extrafla, aunque no lo parezca y en la medida en que mis libros
familiares de han impersonalizado. Mis preocupaciones miís constantes tienen horizontes que no
interesan a nadie mientras que a mí me parecen esenciales. Por ejemplo, mi tendencia a la
instantaneidad toma imporüancia así como la que me lleva a no conceder ningun crédito al
tiempo, ni a la evolución ni al carúio. Y también mi tendencia a la dispersión del yo, a situar en
lugares objetivos partes de mi subjetividad- Hay paisajes interiores que tienen una topografia
perfectamente mineral o exterior (frecuentemente, veo un bosque de caminos e,lrtrecruzados en
el que se halla un ser femenino que no puedo llamar "mujer"): hay también situaciones
verdaderamente externas que se transforman automáticamente en paisajes mentales. Cada
nocheo estoy durante una hora en mi gabinete de trabajo, sentado frente a una pared en la que
estián clavadas mis espadas, mi maza de guerra. El cuarto tan sólo estiá iluminado porna vela y
me resultaría imposible jurar que todo eso sea exterior a mi cuerpo y a mi pensamiento. Son
almas de objetos lo que estoy mirando, no objetos.
El "más allá", sea sobrenatural o natural hascendente s inmanente, me apasiona, me
llama, me preocupa más que el amor y más que el dinero, rnrâs que la gloria y el trabajo
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intelectual. Me he cortado el pelo, huyo en la medida de lo posible de la pnáctica sexual que, en
el fondo, me inspira un gran desprecio cuando no es una brecha abiefiaal misterio, al paisaje del
bosque del que acabo de hablar, el bosque de todas las leyendas y de los cuentos de hadas. Para
merecer el acceso a esta tierra lejana y tan próxima, detesto cualqüer injusticia, sufro los eÍrores
ajenos, me sacrifico y espero. No sé si esto es religió4 ni si mi religión es fidelidad o
infideüda{ pero no puedo hacer miás de lo que hago.
Además, aun cuando yo no lo quisiera, ciertas visiones se asocian a mi sentimiento
místico qug en esto, es surreaüsta. Tuve un día entre las manos un cuerpo de mujer del que
apenas me acuerdo, a pesar de que la pahdez lunar de la pierna continúa obsesionándome y la
semitranspare,ncia de la media de seda que permitía ver la calidad de la carne y la sombra muy
ügera de un vello fino como el agua deja ver el fondo del mar, las algas y los erizos. Comprendí
que esta transpare,ncia fris, velo o cristal empafiado, era el principio del verdadero misterio, que
no estii en el ver ni en el ignorar, sino en el entrever. Un terrible torbellino me ha proyectado
frente a las "cualidades" materiales, las erosiones, la tierra agstada,la piedra podrida, el árbol
hueco e hinchado: he visto las aguas estancadas y las capas inferiores del cielo donde las ortigas
te,lrestres y las frías acumulaciones atmosféricas intercambian signos de identidad.
Comprendí que este misterio había sido rozado, antes que estudiado, en los viejos libros de
magia y de alquimia, en el gran movimiento de la Emblernrítica del siglo XVI al XMII y, por un
instante, sofré con volver a coleccionar libros como Hieroglyphica de Piero Valeriani, Imprese
Illustri de Camilli, Hlpnerotomachia Poliphili de Colonna, Symbolicarum Quaestionum de
Universo Genere de Bocchius, la Transformationi de Dolce, la Morosophie de La Perriere, y
tantos ofros que tuve entre las manos y vendí para comprar espadas del siglo XVI, prefiriendo la
contemplación al estudio, lo instantáneo a lo sucesivo.
Querido amigo André, qué universo sólo para nosotros. Los demrás también trabaja4
sin duda alguna, pero no sufren ni tiemblarl al lado del lago de cristal, en la caja olvidada, en el
campo ardiente, allí, en aquel lugar en el que las piedras lloran en recuerdo de los cabellos
azules de la Divina Medusa Gorgona, mi verdadero amor.
6Por qué razón, maldito Perseo, he sentido la necesidad de cortar su cabeza con mis
siete espadas de fuego interior? Por no haber creído nunca en la realidad de sea lo que sea y
haber viüdo siempre como un fantasma en mí mismo, exterior a la persona que los demás
velan, con quien hablaban, al que saludaban Pero basta de confesiones y hablemos de lo que
estií en la superficie de las aguas suaves. Debo decir que en Espafia el surreaüsmo es pura nada,
secreto detestado, movimiento ence,rrado en el silencio con las llaves de la total indiferencia.
Mis libros pubücados no me traen nada del exterior, no tienen el poder del anzuelo: en este país,
todos creen en la evidencia indestructiblq en la solidez del universo. No ven que tenemos un
btazo en el agua y el otro en el fuego, la cabeza en el ser y el cuerpo en el no-ser, el alma en el
día y el espíritu en la noche. El sentido común les basta y lo que no es sentido común es como
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un arabesco en la humareda: poesía, palabra escrita con las mrás pequeflas letras del impresor,
con tinta verde sobre papel verde. Qué hacer, sino dejar que el día pase como pasa para todos,




Esquema Capítulos de El Libro de Cartago
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El libro de Cartugo - 2 versões: divisão capítulos e primeiras linhas
Libro de Cartago.
@iario de una tristeza irrazonable)
El Libro de Cartago
Car I (Manuscrito)
pertença de Carlos Edmundo
de Ory
Car 2 (Manuscrito)
pertença Lourdes e Victoria
Cirlot
publicado oor Ieitur. 1997
26-27 Dezembro 1946 Café de las
Ramblas, Barcelona
-oferecido a Carlos Edmundo de Ory
7 a L0 Jarcio 1947, Barcelona
- reescrito com coÍrecções e encadernado por
Cirlot
- deseúos de Julián Gallego (2)
- conservado como original que nunca iria ser
publicado




Cuando la noche planta sus





II Despues del incendio... II Despues del incendio...
Pasan las horasjunto al cuerpo
desnudo.
m Pasan las horasjunto al cuerpo
desnudo.
m lOh Baal! iOh, Padre
infinito...
ry 1Oh Baal! ;OIq Padre, de las
viüendas altísimas!
Estoy sobre un cuerpo desnudo v i,Erm verdaderamente
cartaginesa?
Estoy sobre un cuerpo desnudo.
Como una costa glacial VI Despuc del incendio..
Todo el mundo existencial
consiste en la aparición. La




Despedida Esta es mi despedida, Dama del
horizonte,




"L'enclume des forces" manuscrito
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"El yunque de las furezas" Tradução e análise
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EL YI.JNQUE DE LAS FUERZAS
Poema en prosa de Antonia Artaud (:1948), pubücado en el número 7 de La Révolution
surréaliste, de 15 de junio de 1926.
ooEsta corriente, esta úusea, estos üenzos son el origen del fuego. El fuego de las
lenguas. El fuego tejido en trenzados de lenguas en los destellos de la tierra que se abre
como un vientre cuyas entraflas son de miel y de azícar. Y la tierra entreabierta muestra
sus ráridos secretos. Secretos como superficies . Latiena y sus nervios y sus antiquísimas
soledades; la tierra de las primitivas geologías donde se descubren las estructuras del
mundo en una sombra negra como el carbón. Latiena es madre bajo el espejo de fuego,
del fuego con sus tres rayos, en el coronamiento de cuya crin pululan los ojos. Miríadas
de miriápodos de ojos. El centro ardiente y convulsivo de ese fuego es como la punta
desarraigada de La tormenta en la cima del firmamento. Hay un fulgor absoluto en la
lucha de las fuerzas. La punta espantosa del impulso se rompe en un ensordecedor ruido
azul. Los tres rayos forman un abanico cuyas raÍnas caen a pico y convergen en el
mismo centro. Pero este centro es un disco lechoso, recubierto de una espiral de
ecüpses... pnsima del cielo está el Doble Caballo. La evocación del caballo se templa en
lalvz dela fuerza sobre el fondo de un muro amrinado hasta la descomposición. Y, en
é[ el primero de los dos caballos es aún mucho miís extraflo que el otro, siendo éste el
que recoge lahtz, mientras el segundo expresa sólo la pesada sombra. Más abajo que la
sombra del muro, la cabeza y el pecho del caballo forman otra sombra, como si toda el
agua del mundo elevara el orificio de un pozo. El abanico abierto domina una pirámide
de cimas, un inmenso concierto de cumbres. Una imagen de desierto planea sobre esas
cimas, m.ás allá de las cuales un astro desmelenado flota, horrible suspendido.
Suspendido como el bien en el hombre, como el mal en el comercio de hombre y
hombre, o como la muerte en el interior de la vida. Fuerza giratoria de los astros. Pero
detrás de esta visión de absoluto, de ese sistema de plantas y de estrellas, de territorios
rajados hasta el hueso; detrás de esa ardiente agrupación de gérmenes, de esa geometría
de búsquedas, sistema giratorio de cimas; detrás de esa reja de arado plantada en el
espÍritu y de ese espíritu que desgaja sus fibras y desvela sus sedimentos; detrás, en fin,
198
de esa mano de hombre que imprime la huella de su pulgar duro y dibuja sus tanteos;
detrás de esta mezcla de manipulaciones y cerebro, de esos pozos abiertos en todos los
sentidos del alma y de esas caveÍnas rotas en la reaüdad.., se alza la Ciudad de murallas
acorazadas, la ciudad inmensamente alta, a la que todo el cielo no basta para formarle
un techo donde crecen las plantas pero en sentido inverso y ala velocidad de los astros
lanzados. Esta ciudad de cavernas y de muros que proyectan sobre el abismo absoluto
arcadas y huecos como los de un puente. Se querría introducir en el vano de esos arcos
la forma de una espalda desmesuradamente grande, de una espalda de donde la sangre
diverge. Y colocar el cuerpo en reposo y la cabeza donde hormiguean los sueflos sobre
el reborde de esas conrisas gigantescas, en las que se escalona el frrmamento. Pues
encima aparece un cielo bíblico, por el que corren las blancas nubes... Pero existen las
amenazas dulces de esas nubes. Pero las tormentas. Y ese Sinaí donde dejan caer sus
centellas. Pero la sombra proyectada de la tierra y la iluminación ensordecida y
cretácea. Pero, en fin, esa sombra en forma de cabra y ese macho cabrío. Y el Sabbath
de las constelaciones. Un grito para recogerlo todo y una lengua para colgarme de ello.
Todos esos reflujos comienzan en mí. Mostradme la inserción de la tierra, la bisagra de
mi espíritu, el comienzo horroroso de mis uflas. Un bloque, un inmenso bloque falso me
separa de mi mentira. Y este bloque es del color que se quiera. El mundo babea como
un maÍ rocoso, y yo con los reflujos del amor. Perros, habéis terminado de hacer rodar
vuestras piedras sobre mi alma. Yo. Yo. Volved la página de los escombros. Yo
también espero la grava celeste y laplaya sin bordes. Es preciso que ese fuego comience
en mí. Ese fuego y estas lenguas y las caverras de mi gestación. Que los bloques de
hielo vengan a encallar contra mis dientes. Tengo una ausencia de irnágenes, ausencia
de soplos inÍlamados. Busco en mi garganta nombres, algo así como la vibrátil pestafla
de las cosas. El perfume de la nada, el olor del absurdo, el estiércol de la muerte entera.
El humor ligero y rarificado. Solamente espero el viento. Que se llame amor o miseria
no podrá apenas sino arrojarme sobre un nur de osamentas.'o
Anrálisis
Aun cuando consideramos que todo intento de "explicaciód' de un poema es
radicatnente insuficiente, no creemos sea inútil mientras no tenga la pretensión de
substituir al original o de encerrarlo en los estrechos marcos de la lógica analítica. En
coÍrsecuencia, exploraremos a grandes rasgos el poema en prosa transcrito. Por el estilo,
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éste es de absoluta ortodoxia surrealista. También en cuanto al contenido, el cual
presenta dificultades de interpretación hasta la última parte del poerna, donde se
aventuran ya expresiones, si no directas, cuando menos de relativa proximidad a lo
literal. No nos es posible aquí dar el aparato demostrativo de nuestras identificaciones
de símbolos, que seguramente serán aceptadas por quienes se hallen familiarrzados con
las distintas técnicas coincidentes del simbolismo, la simbología, el psicoanrálisis y el
llamado método mítico. La confusión que puede aparentar el poema a primera lectura
procede de una interpretación objetiva y de la voluntad de hallar relaciones propias de la
lógica tradicional en ese mundo. Dado que las imágenes, las menciones, las
enumeraciotres corresponden a equivalentes emocionales de 'omomentoso' de un proceso
interior que pide ser comunicado, sólo la lógica de lo afectos puede ser exigida. Y ésta,
desde el descubrimiento de los fenómenos de la ambivalencia (apetencia simultánea de
lo contrario o de 1o contradictorio), ofrece un Ínargen bastante amplio a la libertad del
creador. Otra dificultad dimana de que el tema de este poeÍna es de carácter cósmico y,
al recaer en Lo mismo las imágenes subjetivas, se origina un dualismo de planos y una
continua interacción de las esferas gnoseológica y ontológica. Casi todos los
procedimientos aptos parala o'concentración del habla" (esencia de la poesía) se hallan
presentes: reiteración, gradación, contraste, superposiciones de todo género y
plurisignificaciones. Hay también, en especial merced a la abundancia de reiteraciones,
una cierta y angustiosaretínca que representa en el poema la presencia del Caos, como
la claridad simbólica que se inserta entre las enumeraciones, equivale a1 Cosmos.
Abundan especiatnente las imágenes de incertidumbre; oocabeza incierta, bloque falso,
del color que se quiera, amor o miseria, bien o maf', y las de dualismo, en forma de
dilema o, más frecuentemente, corno ambivalencia o contradicción fundamental: "luz y
sombra, yunque y martillo, fuego y tierra, ciudad de arcos y ciudad de cavernas, playa
sin bordes y playa de osamentas." Otras imágenes simbólicas van variando de sentido
-generalmente 
incrementando y profundizando el inicial- como "en una sombra
negra como el carbón" (metáfora de situación o de conocimiento), "la cabeza y el pecho
del caballo forman otra sombra" (imagen de la materia y de la irracionalidad vital),
o'sombra en forma de cabra y de macho cabrío" (equivalente del principio del mal).
Ciertos dualismos se resuelven en una síntesis, que no supera los contrarios sino que los
neutraliza y degrada, conduciendo hacia la indeterminación; asi "cabeza incierta"
integra "alma lisa (limpia, pwâ)" y "coraz6n de naufragios". Los mundos objetivo y
subjetivo se relacionan e identifican por medio de correlaciones simbólicas: "corazónde
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naufragios : playa de osamentas", o'alma lisa : playa sin bordes". A nuestro entender, el
poema se divide internamente en cuatro períodos; el primero termina en "espiral de
eclipses", para dar-lugar el segundo que acaba en "orificio de un pozo"; el tercero
finaliza en "Sabbath de las constelacioneso'. El primero expone un dualismo entre la
serie (símbolo inicial desdoblado y desenvuelto) "fuego-lenguas-oj os rayos-abârico" (:
sujeto) y "tierra-vientre" (: mundo, a veces externo: planeta tierra o cosmos, y a veces
interno: universo del propio pensamiento con elementos discontinuos y tráryica
multiplicidad). Este último factor: 'tierra-vientre" apaÍece como contradictorio; en su
interior atesora o'azítcaÍ y mief' (principio de salvación) y "iíridos secretos"
(destrucción). En el segundo período se expone más profundamente el dualismo
últimamente mencionado. El principio afirmativo (intuición positiva del mundo, o
realidad intrínsecamente buena de éste) es el "Caballo de htz" y el negativo es el
"Caballo de sombra" (en la mitología griega el Doble Caballo se identifica con Pollux y
Castor el primero de los cuales era inmortal (salvación) y el segundo mortal (perdición).
No obstante, en el juego de contradicciones manejadas por Artaud y en las deducciones
de "sombra" que verifica nos encontramos con la curiosa imagen de equivalencia: "la
cabeza y el pecho del caballo (negativo : materia : mal) forman otra sombra como si
toda el agua del mundo elevara el orificio de un pozo". Conocido es el simbolismo del
agua (: fuerza creadora). Este pasaje expresaría pues una confesión de la creencia, a frn
de cuentas, de que el origen de todo está en el mal y la materia (positivismo e
infemalismo a lo Comte, Blake, Nietzsche, muy propio de la ideología que analizamos).
El tercer período es el doble desarrollo de los conÍlictos sujeto y objeto (como mundo
material insalvable y como mundo metafisico y espiritual); bien y mal. La serie
"abanico-astro desmelenado- cabeza-espatda" nos da la presencia del poeta en medio de
la cósmica avalancha, significada por "pirámide de cimas-concierto de cumbres", etc.
Las enumeraciones caóticas retrotraen a los "áridos secretos" del primer período,
mientras el "azúcar y mief' de las profundidades surgen sublimados en una suerte de
Jerusalem celeste, en la "Ciudad de murallas acorazadas-ciudad inmensamente altt'
(que se presenta de golpe) como inexpugnable 
-calificativo 
del epíteto- al angustiado
sujeto de la vivencia. Éste, en consecuencia a tal intuición de rechazo, vuelve a integrar
dilemas y contradicciones en la propia ciudad del espÍritu y así ésta proyecta "arcadas y
huecos como los de un puente" (visión transfigurada y triunfal), pero es también
"ciudad de cavernaso', esto es, de bases socavadas en las que el vacío (: Dada) se a§a.
De ahí el acabamiento desesperado de este tercer período, en el que la visión del cielo,
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primeramente beatífica, se transforma nápidamente en una atmósfera de magia negÍa y
de terror reügioso. El cuarto período disuelve la estructura del poema en enumeraciones
cadavez más sentimentales, entre las que se intercalan llamamientos de autocompasión
como'Yo. Yo. Es preciso que ese fuego comience en míoo, etc. Adem,rás, el autor inserta
una frase claramente escéptica en su discurso, la cual nos dice que, por un instante, ha
salido de la compacta obsesión de su texto posiblemente casi automiático para apercibir
que es un artista. Por ello menciona su potestad de teflir el poema de la significación que
eüja: 'Y este bloque es del color que se quiera". Sin embargo, la doble negación
"bloque falso me sepÍlra de mi mentira", le pone y nos pone en proa a su autenticidad.
Expresa un leve aúelo de salvación: 'Yo también espero...", mas analiza y llega a la
sÍntesis: "cabeza incierta" (principio de incertidumbre absoluta), resultado del dualismo
general del poema, especificado en las series contrapuestas: "tierra de azícar y miel-
caballo de luz-ciudad inmensamente alta-playa sin bordes-alma lisa" y "vientre de
ráridos secretos-caballo de sombra-muro amrinado-sombra secundaria : agua del
mundo-concierto de cumbres-ciudad de cavernas-ametazas de las nubes-playa de
osamentas-coraz,on de naufragios". El predominio de imágenes negativas expresa que
en el dualismo de Artaud prevalece el "lado noctumo de la natlmaleza".
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AI\EXO 7
Quadro corespondência de cores
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Correspondência de cores
Frase Manuscrito Frase Manuscrito
este canto morado Car 2
negros manzanos Car 2
ojos azules o grises Car 2
luz negra Car 2
asua violeta Car 2
casas azules Car 2
dorados qlmendros Car 2
luz azul (cielo) Car 2 luz azul(cielo) Carl
pálidos miembros Car 2 pálidos miembros Carl
nepras substancias Car 2 nepras subslancias Carl
el navío pálido Car 2 el navío pálido Carl
los colores furiosos (deiarlos aparte) Car 2 los colores Carl
raíces sangrientas Car 2 raíces sangrientas Carl
ríos rosados Car 2 ríos rosados Carl
c onÍine s c al cáreos (t erritorio ) Car 2 resu rgim ien t o sonoro y opal e scenÍ e Carl
zafiros riluales Carl
túnica narania Carl
tiara de plumas doradas Carl
cabellera negra Carl
confines calcáreos (Íerritorio ) Carl
labios que brillan como un platino Carl
obscuras sqlas (iglesia) Car 2 obscuras noves (islesia) Carl
sarcófaso (...) nesro Car 2 sarcófago (...) negro Carl
marrón claro (vestido) Car 2 marrón claro (vestido) Carl
estandartes negros Car 2 estandartes negros Carl
las tinieblas del hombre Car2 las Íinieblas del hombre Carl
vestuarios de rosas y de llamas Car2 vesÍuarios de rosas y de llamas Carl
blancuro de los pensamienlos Car 2 blancura de los pensamientos Carl
áureo (sacerdote) Car 2 áureo (sacerdoÍe) Carl
oceano sublime de esmeraldas Car 2 oceano sublime de esmeraldas Carl
palida piedra Car 2 piedra fulgurante CarI
reinos dorados Car 2 los guerreros visten de luto Carl
sarmienlos dorados Car 2 imagen de amaÍislas consagradas Carl
victorias llameaníes Carl
nubes negras Car 2 nubes negras Carl
pálida tristeza Car2 pálida tristeza Carl
Blancos roquedales Carl
lemplos violetas Car 2 templos violetas Carl
oro deshilachodo (...) de los yelmos Car 2 oro deshilachado de las crines de
los yelmos
Carl
casq rola Car 2 casa roja Carl
cielos verdísimos Car 2 cielos verdísimos Carl
Íopacios (portas) Car2 toDacios bortas) Carl
palacios calcinados Car2 palacios calcinados Carl





cometas multicolores Car 2 comeÍas multicolores Carl
negras aguas Car2 negras aguas Carl
lívidos montones Car 2 lívidos montones Carl
hiedra negra (cabelos) Car 2 hiedra negra (cabelos) Carl
luz azul Car 2 luz azul Carl
estandartes nepros Car2
algas violeÍas Carl
La sombra se acerca Carl
Hiedra negra (cabelo) Carl
ramaies verdosos Carl
aguas sangrientas Car 2 aguas sangrientas Carl
trai es blancos (crianças) Carl
sangre Car 2 sangre Carl
negras substancias que me intesran Car 2 negras substancias que me integrqn Carl
color (de los materiales) Car 2
esmeraldas marinas Car 2 esmeraldas marinas Carl
pórticos ens angrentados Carl
color (de los materiales) Carl
esmeraldas marinas Carl -'! i .1.:
águilas de los reinos dorados Car 2 águilas de los reinos dorados Carl
sarmientos dorados Car 2 sarmientos dorados Carl
esÍigmas rosas Carl
roias melenas (sol) Car 2 roias melenas (sol) Carl
fulgores negros (aire) Car 2 fulgores negros y dorados (aire) Carl
Imagen de amalistas Carl
funerario aluminio Carl
pálida claridad Carl
e s c amas azu I es (armaduras ) Carl
du I cement e t e ne b ros as (exis t enc ias ) Carl
garganta de roia luz Carl
habitación obscura Car 2 habitación sombría Carl
sarcófaso (...)nesro Car 2 sarcófapo (...) nesro Carl
marrón claro (vestido) Car 2 marrón claro (vestido) Carl
color destruido Car 2
silencio esmeralda Car 2
manos azule.s Car 2
color destruido Car 2
manos azules Car 2
color destruido Car 2
silencio esmeralda Car 2
color destruido Car 2
silencio de color esmeralda Car 2
manos ozules Car 2
silencio esmeralda Car 2
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